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Vorbemerkung. 

Karl  Maria  von  Weber  ist  als  Komponist  von 
Kirchenmusik  weniger  bekannt.  Man  nennt  ihn  im 
allgemeinen  den  ^Schopfer  der  romantischen  Oper"1) 
und  bewundert  den  Freischutz,  den  Oberon,  die  Eury- 
anthe,  allenfalls  einige  Lieder  und  Klavierkompositionen, 
und  beriicksichtigt  weniger  seine  zwei  Messen  in  Es-  und 
G-dur,  die  fur  die  Betrachtung  seines  kiinstlerischen  wie 
religiosen  Wesens  von  Bedeutung  sind.  Das  sicher 
berechtigte  Hauptinteresse  lenkte  die  Biographen  durch- 
weg  auf  die  dramatischen  Schopfungen,  und  daher  ist 
es  zu  erklaren,  wenn  sie  im  Banne  der  Hauptwerke 
standen  und  die  Kirchenmusik  und  somit  die  religiose 
Seite  seines  Wesens  wenig  oder  fast  garnicht  beachteten. 

Die  vorliegende  Arbeit  soil  nun  nachweisen,  dass 
es  Weber  gelungen  ist,  mit  seinen  Messen  Werke  zu 
schaffen,  die  in  ihrer  rein  kiinstlerischen  Bedeutung  neben 
seinen  anderen  Schopfungen  bestehen  diirfen  und  sich 
aus  der  Fiille  der  zeitgenossischen  Produktion  durch  ihre 
Eigenart  als  nromantische  Instrumentalmesse",  wie  ich 
sie  bezeichnen  mochte,  abheben. 


>)  Wohl  nach  dem  Beispiel  von  F.  W.  Jahns:  C.  M.  v.  Weber 
in  seinen  Werken.  Chronologisch-thematisches  Verzeichnis 
seiner  samtlichen  Kompositionen  1871,  S.  3- 


I.  Kapitel. 

C.  M.  v.  Webers  Beziehungen  zur  katholischen 
Kirche  und  Kirchenmusik. 

Das  Elternhaus  legte  schon  die  Richtung  fur  das 
spatere  Wirken  des  Kiinstlers  fest;  einerseits  suchte  der 
Vater  den  Geist  des  Knaben  auf  das  laute  Treiben  der 
Welt  und  der  Biihne  hinzulenken,  wollte  so  friih  wie 
moglich  Kapital  schlagen  aus  den  kompositorischen 
Fahigkeiten  seines  Sohnes,  andererseits  hegte  und 
pflegte  die  Mutter,  die  ihm  bis  zum  11.  Lebensjahre 
nur  erhalten  blieb,  die  religiosen  Gefiihle  und  wies  ihm 
die  Bahn  zu  einem  gottesfiirchtigen  Leben,  von  der  er 
auch  nie  abgewichen  ist.  Gerade  von  seiner  Mutter 
erhielt  er  die  religiose  Innigkeit,  das  Gottvertrauen, 
weniger  die  Gottesfurcht,  mit  auf  den  Lebensweg,  und 
die  beiden  ersten  Eigenschaften  sind  es  auch,  die  uns 
in  den  Schriften  des  reifen  Mannes  so  sympathisch 
beriihren. 

Die  friiheste  Bekanntschaft  mit  kirchlicher  Kunst 
machte  Weber  in  Salzburg,  wohin  der  wanderlustige 
Vater  mit  seiner  Familie  im  Jahre  1797  iibersiedelte1). 
Hier  wurde  er2)  in  die  fursterzbischofliche  Kapelle  als 
Sangerknabe  aufgenommen,  also  direkt  in  'die  Praxis 
des  liturgischen  Dienstes  eingefiihrt.  Bei  dem  Direktor 
der  Kapelle,  Michael  Haydn,  erhielt  er  unentgeltlich 
Unterricht  in  Klavierspiel,  Kontrapunkt  und  Gesang.  — 


l)  Vergl.:    F.  W.  Jilhns:    C.  M.  v.  Weber.     Biographische 
Skizze  1873,  S.  4 ft. 

*)  Aehnlich  J.  Haydn  und  Schubert  in  Wien. 


Es  gehorte  zu  den  Amtspflichten  Michael  Haydns, 
die  fur  die  kirchlichen  Feiern  notige  Musik  selbst  zu 
komponieren,  und  da  die  Veranlassungen  sehr  zahlreich 
waren,  zog  er  zu  seiner  Unterstiitzung  junge  Kapell- 
knaben  heran,  die  denn  hier  Gelegenheit  fanden,  in 
eigenen  Kompositionen  sich  die  fest  ausgepragten 
Formen  der  Messe  anzueignen1).  Man  kann  annehmen, 
dass  Weber  hier  zuerst  seine  kirchenmusikalischen  Ver- 
suche  machte;  denn  nach  seinem  eigenen  Urteil2)  Mnahm 
ihn  der  Greis  an  die  kiihle  Hand  und  fiihrte  ihn  durch 
das  Land  der  Kunst  wie  durch  eine  Kammer  voll  ver- 
alteter  Regeln,  staubiger  Instrumente  und  modriger 
Folianten  voll  Nummern  und  Zahlen."  Aber  schon  nach 
einem  Jahre  (1798)  entzog  ihn  sein  Vater  dem  Unter- 
richte  M.  Haydns,  weil  dieser  wnicht  auf  die  Opernkom- 
position  hinzielte"3). 

Bei  M.  Haydn  entstand  das  erste  Opus,  welches  im 
Druck  erschienen  ist:  6  Fughetten.  Dass  diese  Arbeit 
rein  kontrapunktischer  Natur  war,  ist  bedeutsam,  denn 
sie  half  den  Weg  ebnen  zur  Kirchenmusik,  die  vor  allem 
satztechnische  Sicherheit  verlangt  und  ihre  schonsten 
Wirkungen  vom  reinen  Satz  heriiberholt.  Weber  legte 
dieser  Arbeit4),  die  auch  das  anerkennende  Urteil 
M.  Haydns  fand,  Wert  bei,  denn  21  Jahre  spater  holte 
er  sie  nochmals  hervor  und  verwendete  Verschiedenes 
daraus  fur  seine  Messe  in  Es-Dur. 

Wir  finden  Weber  Ende  1798  in  Miinchen.  Johann 
Nepomuk  Kalcher,  Hoforganist  in  Miinchen,  damals  als 


i)  Otto  Jahn:  W.  A.  Mozart  1856,  I.,  S.  434,  und  Otto 
Jahn:  W.  A.  Mozart  1905,  4.  A.  (Deiters),  S.  271. 

')  F.  W.  Jahns:  Biogr.  Skizze,  S.  4. 

J)  Nach  dem  Urteil  Max  Maria  von  Webers:  Biographic 
C.  M.  v.  Weber,  1867,  L,  S.  35. 

*)  Seinem  Bruder  Edmund  gewidmet,  Jahns:  Chronol.Verz., 
S.  35. 


BTonlehrer  in  bedeutendem  Ruf " l),  leitete  den  Kunst- 
jiinger  zu  grosseren  Arbeiten  an,  und  es  entstehen  die 
Partituren  einer  Messe,  einer  Oper:  nDie  Macht  der 
Liebe  und  des  Weins",  einer  Posse,  Trios,  Sonaten; 
Variationen,  vierstimmige  Lieder,  Canons2).  Ueber  den 
Unterricht  bei  Kalcher  (1798—1800)  urteilt  Weber  in 
seiner  Lebensskizze  folgendermassen3):  ,,Dem  klaren, 
stufenweise  fortschreitenden,  sorgfaltigen  Unterrichte 
Kalchers  danke  ich  grosstenteils  die  Herrschaft  und 
Gewandtheit  im  Gebrauche  der  Kunstmittel,  vorziig- 
lich  inbezug  auf  den  reinen  vierstimmigen  Satz,  die 
dem  Tondichter  so  natiirlich  werden  miissen,  soil  er 
rein  sich  und  seine  Ideen  auch  dem  Horer  wiedergeben 
konnen,  wie  dem  Dichter  Rechtschreibung  und  Silben- 
rnass." 

Im  13.  Lebensjahre  schrieb  also  C.  M.  v.  Weber 
seine  erste  Messe.  In  erster  Linie  war  wohl  der  nach- 
haltige  Einfluss  des  Salzburger  Aufenthaltes  bestimmend 
zur  Kompositionj  aber  es  muss  auch  ein  innerer  An- 
trieb  den  frommen  und  braven  Knaben  veranlasst 
haben,  ein  geistliches  Werk  zu  schreiben.  Es  1st  hier 
notig,  auf  den  Einfluss  seiner  Mutter  hinzuweisen,  der 
Weber  sehr  zugetan  war,  mehr  als  dem  Vater.  Max 
M.  v.  Weber4)  nennt  sie  von  strengglaubiger,  schwarme- 
rischer  Natur  und  sagt,  ndass  sie  auf  ihr  phantasiereiches 
Kind  einen  tiefen  seelischen  Einfluss  ausiibte  und  nicht 
verfehlte,  in  diesem  eine  aus  der  vollen  Warme  des 
Herzens  emporquellende  gliihende  Verehrung  fiir  die 


1)  Jahns,  Biogr.  Sk.,    S.  8.     Kalcher    schrieb    eine    grosse 
Menge  Messen,  ungedruckt. 

2)  Diese  Arbeiten  gingen  bei  einem  Brande  zu  Grunde  und 
W.    betrachtete    dieses    Missgeschick    als    eine    Weisung    des 
Himmels,  der  Kunst  zu  entsagen. 

8)  Max  M.  v.  Weber.     Biographic,  L,  S.  44. 
*)  Biographic  C.  M.  v.  W.,  I.,  S.  48. 


Formen  und  Dogmen  der  katholischen  Kirche  mit  allem 
Detail  derselben  und  dem  halb  poetischen,  halb  aber- 
glaubischen  Schmuck,  den  sie  von  der  Dichterkraft  des 
Volkes  erhalten  hatten,  hervorzurufen".  Die  echt  reli- 
giose Gesinnung  begleitete  Weber  das  ganze  Leben 
hindurch,  und  es  bedurfte  nur  eines  geringen  Anstosses, 
urn  seine  Liebe  zur  Religion  und  zur  Kirche  auch  fur 
die  Kunst  fruchtbar  zu  machen. 

Es  folgt  nun  von  der  zweiten  Halfte  1800  an  ein 
Wanderleben  des  jungen  Kiinstlers  mit  dem  Vater. 
1801  finden  wir  beide  wieder  in  Salzburg,  und  C.  Maria 
nahm  abermals  bei  Michael  Haydn  Unterricht !).  Aber 
bald  taucht  in  dem  Vater  der  Plan  auf,  den  talentvollen 
Sohn  zu  dem  beriihmteren  Joseph  Haydn  in  die  Lehre 
zu  geben.  Der  Plan  scheiterte  jedoch,  und  Weber  kam 
zu  Abt  Vogler  in  Wien,  bei  dem  er  zunachst  ein  Jahr 
studierte. 

Obschon  direkte  Parallelen  zwischen  Voglers  und 
Webers  Messen  nicht  zu  entdecken  sind,  steht  doch 
ziemlich  fest,  dass  Weber  von  seinem  Lehrer  Kunst- 
anschauungen  iibernahm,  die  seine  Werke  aus  erster 
Zeit  beeinflussten  und  indirekt  riickwirkend  auf  die 
eigenen  Messen,  also  18  Jahre  spater,  bemerkbar  werden. 
Es  ist  deshalb  notig,  die  Beziehungen  Webers  zu  Abt 
Vogler  in  Kiirze  darzulegen. 

Abt  Vogler  erfreute  sich  eines  glanzenden  Rufes 
als  Opern-  und  Kirchenkomponist2).  Dies  verdankt 
er  vor  allem  seiner  Fahigkeit,  sich  in  Szene  zu  setzen, 
uberall  eine  ausdrucksvolle  Pose  anzunehmen.  In  seinen 
Kompositionen  nimmt  er  nach  dem  Urteil  von  James 


J)  Hier  schreibt  Weber  seine  zweiaktige  Oper  ,,Peter 
Schmoll  und  seine  Nachbarn".  Jahns,  Biogr.  Sk.,  S.  6. 

')  Er  arbeitete  damals  an  seiner  Oper  ,,Samori",  von  der 
Weber  in  seinem  Auftrage  den  Klavierauszug  anfertigte.  Jahns, 
Biogr.  Sk.,  S.  6. 


Simon1)  eine  nZwitterstellung  ein  zwischen  klassischem 
und  romantischem  Wesen".  Fur  den  in  der  Entwick- 
lung  begriffenen  Weber  war  er  wohl  ein  geeigneter 
Lehrmeister2).  Vogler  hielt  ihn  zum  Studium  der 
eignen  Werke  an  und  liess  ihn  weniger  mit  selbstan- 
digen  Kompositionen  sich  beschaftigen.  In  seiner  bio- 
graphischen  Skizze  sagt  namlich  Weber  daruber:  »Auf 
Voglers  Rat  gab  ich,  nicht  ohne  schwere  Entsagung, 
das  Ausarbeiten  grosserer  Dinge  auf  und  widmete  mich 
beinahe2Jahre3)dem  emsigsten  Studium  der  verschieden- 
artigsten  Werke  grosser  Meister,  deren  Bau,  Ideen- 
fiihrung  und  Mittelbenutzung  wir  gemeinschaftlich  zer- 
gliederten  und  ich  in  einzelnen  Studien  zu  erreichen 
und  mir  klar  zu  machen  versuchte."  Es  ist  anzunehmen, 
dass  sich  die  Zergliederung  auf  Werke  erstreckte,  die 
hauptsachlich  auf  dem  Gebiete  der  Kirchenmusik  lagen. 
Abt  Voglers  Messen  gehoren  in  den  Bereich  der 
Wiener  Richtung  nach  der  formalen  Seite  hin,  zeigen 
jedoch  eine  Besonderheit  inbezug  auf  die  Klangfarben- 
charakteristik,  und  gerade  darin  mag  er  auf  seinen 
Schiller  anregend  gewirkt  haben.  Er  verwendet  schon 


l)  James  Simon:  Abt  Voglers  kompositorisches  Schafl'en 
mit  besonderer  Berticksichtigung  der  romantischen  Momente. 
Diss.  Mttnchen  1904,  S.  24. 

*)  Ueber  'das  Verhaltnis  des  Schttlers  zum  Lehrer  aussert 
sich  Hugo  Riemann  (Gesch.  d.  Musik  seit  Beethoven,  S.  172): 
,,Wenn  auch  vielleicht  die  didaktische  und  theatralische  Natur 
des  Abt  Vogler  Anteil  hat  anWebers  .  .  .  bewusster  Ausbeutung 
der  Klangfarben  zur  Charakteristik  und  Tonmalerei  (dass  Vogler 
nach  dieser  Richtung  anregend  gewirkt,  ist  sehr  wahrscheinlich), 
so  bedurfte  es  doch  der  speziellen  Natur  Webers  mit  ihrem 
merkwtlrdigen  Gemisch  von  einerseits  fast  madchenhaft  emp- 
findsamem  und  anderseits  etwas  posierendem,  chevaleresken 
Wesen,  um  diese  Mehrbeachtung  der  Klangfarben  zu  einem 
neuen,  hochbedeutsamen  Faktor  der  Weiterentwicklung  der 
gesamten  Musik  zu  machen." 

»)  Es  war  aber  nur  von  Okt.  1803  bis  Nov.  1804. 
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in  seiner  Missa  pastoritia  (Nr.  2,  1775)  eine  solistische 
Klarinette,  die  eine  Oktave  tiefer  mit  den  ersten  Vio- 
linen  mitgeht,  und  eine  Kombination  von  Floten  und 
geteilten  Bratschen  *),  und  dieses  kann  Weber  angeregt 
haben,  in  den  eigncn  Werken  die  Blasinstrumente 
solistisch  und  mit  eigenartiger  Charakteristik  zu  ge- 
brauchen  (vergl.  die  Analyse).  Es  ist  auffallend,  dass 
er  in  der  G-Dur-Messe  durchweg  geteilte  Bratschen  an- 
wendet,  genau  wie  Vogler.  In  den  allgemeinen 

Kunstanschauungen  der  beiden  lasst  sich  grosse  Ver- 
wandtschaft  beobachten.  Wenn  Weber  fur  Vogler 
literariscb  eintritt,  versucht  er  es  nicht,  ohne  dessen 
Ideen  gleichzeitig  ein  Lob  zu  spenden.  In  der  Be- 
sprechung2)  der  Umarbeitung  der  12  Chorale  Bachs 
durch  Vogler  unternimmt  er  eine  Ehrenrettung  des  viel 
angefeindeten  Vogler:  „  Vogler,  der  rein  systematisch 
zu  Werke  geht,  dessen  liberale  Grundsatze,  die  aus  der 
Natur  der  Sache  erzeugt  und  bewiesen  sind,  der  Har- 
monic ein  ungleich  grosseres  Feld  der  Mannigfaltig- 
keit  darbieten,  ist  der  erste,  der  nicht  nur  gebietet, 
sondern  auch  beweist  und  philosophisch  seine  Grund- 
satze erreicht."  Inbezug  auf  Einzelheiten  in  der  Um- 
arbeitung  ist  er  zwar  nicht  ganz  einverstanden,  aber 
das,  was  sich  mit  seinen  eigenen  Anschauungen  deckt, 
hebt  er  anerkennend  hervor.  So  war  Vogler  die  kon- 
sequente  .Kontrapunktik  eines  Bach,  eine  terra  incognita, 
und  er  nverbesserte"  ihn  in  den  Choralen  nach  seiner 
eigenen  Methode.  Vogler  sagt:  ?>Es  ist  nicht  genug, 
dass  eine  jede  Stimme  einzeln  fur  sich  singe,  ihr  Zu- 
sammenhang  mit  den  anderen  ist  das  Wesentliche  und 
das  dabei  zu  vermetdende  unangenehme  Zusammen- 
stossen  durchgehender  Noten,  um  einzelne  Stimmen 


*)  James  Simon,  a.  a.  0.,  S.  24. 

*)  Abgedruckt  bei  Georg  Kaiser:    Samtliche  Schriften  von 
C.  M.  v.  Weber,  1908,  S.  230. 
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fliessend  zu  machen."  Besonders  riigt  er  die  Biibel 
zusammentreffenden  Durchgange"  bei  Bach,  und  er 
beseitigt  diese  vermeintlichen  Mangel  durch  «ine  weich- 
liche  Chromatik.  Da  lobt  ihn  nun  Weber,  und  er  be- 
kundet  dadurch,  dass  ihm  wie  seinem  Lehrer  das  Wesen 
der  reinen  Kontrapunktik  Bachs  gleicherweise  fremd 
geblieben  ist.  Was  fur  die  Polyphonie  Voglers  wie 
Webers  massgebend  ist,  besteht  darin,  dass  sich  in  der 
Polyphonie  ein  reiner  Gesamtklang  erzeuge,  und  des- 
halb  sagt  Weber1):  nBach  opferte  die  Harmonic,  um 
den  Gang  einzelner  Stimmen  zu  erhalten,  wogegen 
Vogler  rein  harmonische  Bearbeitung  als  Gegenstiick 
hat." 

Es  karn  Weber  vor  allem  auf  die  sinnliche  Wirkung 
der  Musik  an,  und  darin  ist  er  der  gelehrige  Schiller 
seines  Meisters.  Er  findet  die  Melodien  Voglers  ^fliessend" 
und  betont,  dass  er  das  nunbedeutendstscheinendeThema 
durch  seine  himmlische  Ausfuhrung  und  Behandlung 
erhebe".  Man  sieht,  dass  Weber  in  Vogler  den  Geistes- 
verwandten  und  Vertreter  der  aufkeimenden  Romantik 
zu  schatzen  wusste,  die  er  selbst  spater  zur  Blute  heran- 
bilden  sollte. 

Beide  entziehen  sich  der  Beeinflussung  durch  Bach. 
Sie  stehen  damit  allerdings  nicht  vereinzelt  in  der 
damaligen  Zeit.  Es  ist  das  daraus  zu  erklaren,  dass 
Bachs  Werke  mit  Ausnahme  des  wohltemperierren 
Klaviers  noch  wenig  bekannt  waren,  der  Geist  des  Thomas, 
kantors  also  nicht  in  der  Voglerschen  und  indirekt 
Weberschen  Kirchenmusik  vorbildlich  walten  konnte. 
Die  herbe  Strenge  seiner  Musik  war  auch  dem  sinnlichen 
Empfinden  Voglers  und  seines  Schiilers  fremd.  Nicht, 
als  ob  sich  Weber  absichtlich  dagegen  verschlossen  hatte, 
aber  sein  Naturell  drangte  ihn  zunachst  auf  andere  Gebiete 


»)  G.  Kaiser,  a.  a.  O.  S.  232. 
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als  die  von  Bach  betretenen.  Webers  Kunst  pflegte 
vorwiegend  die  in  sich  selbst  beruhende,  weniger  auf 
die  Harmonik  sich  stiitzende  Melodic,  darin  konnte  er 
sein  ganzes  Empfinden  zum  Ausdruck  bringen.  Ihm 
und  Vogler  musste  Bachs  Tonsprache  asketisch  vor- 
kommen.  Wenn  er  dennoch  Bach  in  einem  Essay 
Anerkennung  zollt,  so  tut  er  es  nicht,  ohne  zu  betonen, 
dass  seine  Zeit,  die  beginnende  Romantik,  dem  Kantor 
wenig  Verstandnis  entgegenbringen  kann1). 

Von  Nov.  1804  bis  Mai  1806  ist  Weber  Kapell- 
meister am  Theater  in  Breslau,  von  da  an  bis  Herbst 
1807  herzoglicher  Musikintendant  zu  Karlsruhe  in 
Schlesien,  von  1807  bis  Ende  Februar  1810  in  Stuttgart 
ngeheimer  Sekretar"  des  Herzogs  Ludwig,  des  Bruders 
des  Konigs  von  Wiirttemberg2).  Diese  Zeit  diirfen  wir 
ubergehen,  weil  sich  in  ihr  fiir  sein  spateres  kirchen- 
musikalisches  Schaffen  keine  Spuren,  Einfliisse,  besondere 
Beziehungen  nachweisen  lassen. 

Am  27.  Februar  1810  kam  Weber  nach  Mannheim. 
Hier  wurde  er  mit  Gottfried  Weber,  einem  fruchtbaren 
Kirchenkomponisten,  bekannt.  C.  M.  v.  Weber  widmete 
dem  Schaffen  seines  Freundes  naturgemass  reges  Inter- 
esse.  Fiir  unsern  Zweck  kommen  hier  die  Besprechungen 
von  Gottfried  Webers  Kirchenwerken  in  Betracht,  die 
C.  M.  v.  Weber  veroffentlichte3).  Die  E-Moll-Messe 
Gottfrieds  verteidigt  er  gegen  den  Vorwurf,  dass  sie  zu 
lieblich  sei,  namentlich  im  Agnus  dei,  also  dem  strengen 

')  ,,Die  Kunst,  Bachs  Sachen  wirkend  vorzutragen,  ist  wohl 
ganz  untergegangen,  da  der  davon  zu  erwartende  Genuss  weder 
auf  der  Oberflache  liegt,  noch  ob  des  Reichtums  des  harmoni- 
schen  Baues  der  aussere  melodische  Kontur  so  vorherrschend 
heraustreten  kann,  als  unser  verwohntes  Ohr  es  verlangt." 
G.  Kaiser,  a.  a.  0.,  S.  343. 

*)  Diese  Daten  nach  F.  W.  Jahns,  Biogr.  Skizze,  S.  7ff. 

3)  Abgedruckt  bei  G.  Kaiser,  a.  a.  O.,  S.  254;  entstanden 
Ende  des  Jahres  1811  oder  Anfang  1812. 
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Kirchenstil  nicht  angemessen.  Die  charakteristischen 

Worte  Webers  lauten: nWarum  soil  nicht  das 

Lamm  Gottes  dem  Menschen  in  einer  kindlich  fried- 
lichen  Gestalt  erscheinen?  Warum  sollen  wir  immer 
vor  der  Gottheit  niederfallen,  von  ihrem  Glanz  ge- 
blendet?  Warum  nicht  auch  vertrauend  ihre  zur 
menschlichen  Gestalt  gebrochenen  Strahlen  anblicken 
und  naher  mit  ihr  Umgang  pflegen,  wie  ja  die  Bibel 
auf  jeder  Seite  lehrt?  Die  Grosse  beten  wir  an,  ihr 
Abstand  ist  unermesslich,  und  sie  wirft  uns  als  Wurmer 
des  Staubes  zu  Boden,  aber  die  Liebe  konnen  wir  er- 
reichen  durch  Wiederlieben,  und  sie  macht  uns  der 
Gottheit  gleich  und  des  Himmels  fahig.  In  diesem 
Geiste  ist  das  Agnus  dei  von  Gottfried  Weber  kom- 
poniert,  liebend,  freundlich  und  beruhigend  schwebt 
das  Lamm  Gottes  hernieder  und  entlasst  den  Beter 
vertrauter  mit  der  Gottheit  aus  dem  Tempel." 

Diese  Worte  konnte  man  auch  auf  das  Benedictus 
und  Dona  nobis  von  C.  M.  v.  Webers  Es-Dur  und  das 
Agnus  dei  der  G-Dur-Messe  anwenden ;  sie  atmen  den 
gleichen  kindlich  vertrauenden  Geist,  der  uns  aus  oben 
angefiihrten  Worten  entgegentritt. 

Der  Mannheimer  Aufenthalt  wurde  haufig  unter- 
brochen  durch  Reisen  innerhalb  Badens.  In  Darmstadt 
trifft  er  wieder  mit  Vogler  zusammen  und  gibt  sich 
unter  dessen  Leitung  nochmals  griindlichen  Studien  hin. 
Hier  lernte  er  auch  J.  B.  Gansbacher  kennen,  und  er 
schloss  sich  ihm  an1).  Auch  Gansbacher  verdankt 
seinen  Ruf  hauptsachlich  seinen  Kirchenkompositionen; 
die  brieflichen  Aeusserungen  Webers  an  seinen  Freund 
werden  im  III.  Kapitel  behandelt  werden. 

Soviel  wir  nach  den  bisherigen  Forschungen  wissen 
konnen,  bietet  die  fernere  Tatigkeit  Webers  bis  zu 


Diese  Daten  nach  F.  W.  Jahns,  Biogr.  Skizze. 
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seinem  Diensteintritt  in  Dresden  nichts  besonderes, 
was  ihn  in  naheren  Zusammenhang  mit  Ktrchenmusik 
gebracht  hatte.  —  Aus  dem  Vorhergehenden  erhellt, 
dass  in  C.  M.  v.  Weber  die  Neigung  zur  Kirchenmusik, 
die  ihm  auf  den  ersten  Blick  so  haufig  abgesprochen 
wird,  geniigend  vorhanden  war.  Die  praktische  Tatigkeit 
als  Kapellknabe  in  Salzburg,  der  Verkehj  mit  seinen 
Lehrern  J.  N.  Kalcher,  Michael  Haydn,  Abt  Vogler,  mit 
seinen  Freunden  Gottfried  Weber  und  J.  B.  Gansbacher, 
die  alle  Kirchenkomponisten  waren,  und  die  literarische 
und  (spater  zu  behandelnde)  briefliche  Auseinander- 
setzung  mit  den  Messen  seiner  Freunde,  alles  dies 
musste  ihn  notwendig  mit  dem  Stil  der  zeitgenossischen 
Kirchenmusik  vertraut  machen.  Inwieweit  ihn  aber 
diese  Bekanntschaften  und  Betatigungen  innerlich  be- 
fruchteten  und  zu  einem  selbstandigen  kirchenmusi- 
kalischen  Schaffen  notwendig  veranlassten,  muss  in  den 
folgenden  Kapiteln  gezeigt  werden.  Webers  Geist  war 
tiefreligios,  den  Formen  und  Dogmen  der  katholischen 
Kirche  strengglaubisch  zugetan.  Wenn  er  also  nunmehr 
in  Dresden  zur  Komposition  seiner  Messen  schritt, 
wagte  er  sich  nicht  auf  ein  ihm  fremdes,  sondern  ver- 
trautes  seelisches  Gebiet. 


II.  Kapitel. 

C.  M.  v.  Weber  in  Dresden  und  die  Entstehung 
der  Messen. 

Am  21.  Dezember  1816  erhielt  Weber  vom  Grafen 
v.Vitzthum  in  Dresden  die  Mitteilung,  dass  er  als  nkonig- 
lich  sachsischer  Kapellmeister"  l)  nach  Dresden  berufen 


*)  Dieses  Pradikat  erhielt  er  offiziell  erst  nach   langeiem 
BemiiheH  am  10.  Febr.  1817. 
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sei.  Am  13.  Januar  1817  traf  er  dort  ein.  Er  schreibt 
an  seine  Braut,  nachdem  er  seine  Ankunft  geschildert: 
.  .  .  ,,Gott  gebe  seinen  Segen  dazu,  und  was  an  mir 
liegt,  soil  geschehen,  soviel  in  meinen  Kraften  steht1). 
Es  ist  bezeichnend,  dass  Weber  bei  jeder  Gelegenheit, 
so  auch  hier,  sein  Gottvertrauen  betont.  Bei  fast  alien 
grosseren  Kompositionen  findet  sich  im  Manuskript  am 
Schluss  die  Aeusserung:  ,,Soli  Deo  gloria."  Das  ist 
keine  Gewohnheitsphrase,  dahinter  steht  der  ganze 
Mann,  der  dankbar  seine  kunstlerischen  Erzeugnisse 
seinem  Herrgott  widmen  will.  Er  vergleicht  geradezu 
den  Beruf  des  Ktinstlers  mit  dem  des  Priesters  und 
verlangt,  dass  das  Genie  als  Ilimmelsgeschenk  anzu- 
sehen  sei,  dessen  er  sich  wiirdig  zu  zeigen  habe2).  — 
Neben  der  aufreibenden  Tatigkeit  an  der  deutschen 
Oper  fiel  Weber  auch  der  Dienst  an  der  katholischen 
Hofkirche  zu.  Zwar  hatte  er  die  Arbeitslast  mit  seinem 
Kollegen  Morlacchi  an  der  italienischen  Oper  zu  teilen, 
jedoch  dieser  Hess  sich  oft  beurlauben,  oft  auf  Monate 
hinaus,  und  schob  Weber  alle  moglichenDienstleistungen 
zu3).  Max  M.  v.  Weber  gibt  in  seiner  Biographic  einen 
Ueberblick  iiber  das  Arbeitsgebiet  des  Kirchenkapell- 
meisters4).  Demzufolge  fand  Kirchenmusik  alle  Sonn- 
und  Festtage  morgens  11  Uhr  im  Hochamt  unter  Mit- 
wirkung  des  grossten  Teiles  der  Kapelle  und  nach- 
mittags  um  4  Uhr  statt.  Alle  Samstage  und  an  jedem 
Festvorabend  nachmittags  4  Uhr  Vesper  und  an  den  3 
Tagen  vor  Christi  Himmelfahrt  friih  11  Uhr  sogenannte 
Ernte-Musik.  Hinzu  kam  noch  das  gesungene  Miserere 
von  Aschermittwoch  bis  Dienstag  in  der  Charwoche, 
Samstags  Litanei  und  Sonntags  Vesper,  am  Kirchen- 


<)  Max  M.  v.  Weber.     Biogr.  II.,  S.  41. 
*)  Vergl.:  G.  Kaiser,  a.  a.  O.,  S.  XXII. 
')  Vergl.:  M.  M.  v.  W.,  II.,  S.  125. 
*)  Vergl.:  M.  M.  v.  W.,  II.,  S.  125. 
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feste  Completorium.  Max  M.  v.  Weber  rechnet  aus,  dass 
der  Kirchendienst  einen  neifrigenu  Kapellmeister  weit 
iiber  150  mal  im  Jahre  in  Anspruch  nahm;  er  berichtet 
dann  noch,  dass  Weber  seinen  Dienst  am  27.  September 
nachmittags  4  Uhr  antrat  mit  der  Direktion  einer  Litanei 
von  Naumann  und  eines  Salve  regina  von  Schuster  und 
vorher  gebeichtet  und  kommuniziert  habe: 

In  seiner  Eigenschaft  als  Kapellmeister  an  der 
Dresdener  Hofkirche  schrieb  Weber  seine  beiden  Messen 
in  Es-Dur  und  G-Dur  und  zwei  Offertorien.  Es  war  zwar 
den  Kapellmeistern  zurPflicht  gemacht,  Messen  zu  konv 
ponieren,  die,  ein-  oder  zweimal  aufgefuhrt,  Eigentum 
der  katholischen  Hofkirche  blieben  und  zu  deren  Ver- 
offentlichung  nur  ausnahmsweise  die  Erlaubnis  erteilt 
wurde1),  und  nach  der  Zahl  der  Messen  wurde  die 
Berufstreue  abgeschatzt;  aber  die  Messen  nur  als  Pro- 
dukte  eines  ausseren  Zwanges  anzusehen,  ware  einseitig 
und  wurde  Webers  Drang  und  Befahigung,  Kirchen- 
musik  aus  seinem  kiinstlerischen  Willen  heraus  zu  ge- 
stalten,  nicht  gerecht  werden.  Jahns  zahlte  13  Kom- 
positionen  auf,  die  Weber  fur  Hoffestlichkeiten,  also  in 
neunjahriger  amtlicher  Stellung,  schrieb,  und  er  rechnet 
die  Messen  darunter  nicht2).  Der  innere  Schopfungs- 
drang  zur  Gestaltung  von  Kirchenkompositionen,  be- 
sonders  von  Messen,  fallt  oft  mit  ausseren  Anlassen, 
z.  B.  Zweck  einer  Auffiihrung  bei  Kirchenfeiern,  zu- 
sammen.  Doch  ko'nnen  diese  ausseren  Anlasse,  wenn  es 
sich  um  wirkliche  Kunstwerke  wie  bei  Weber  handelt, 
niemals  entscheidend  zur  Formwerdung  sein  und  diirfen 
deshalb  auch  nur  als  rein  aussere  Anregung  gewertet 
werden. 

Mozart  und  Haydn  schrieben  ihre  Messen  ebenfalls 
fur  bestimmte  Anlasse;  so  auch  Beethoven  seine  Missa 


»)  Vergl.:  M.  M.  v.  W.,  IL,  S.  152. 

.»)  Vergl.:  Jahns  Chron.-them.  Verz.  S.  264. 


solemnis  urspriinglich  zur  feierlichen  Einset/ung  seines 
Schiilers,  des  Erzherzogs  Rudolph,  zum  Kardinal  von 
Olmiitz;  Schuberts  Messen  waren  zum  Teil  auch  fiir 
praktischc  Auffiihrungen  bestimmt.  Liszt  erhielt  vom 
Kardinal-Primas  von  Ungarn,  Johann  Szitovsky,  den  Auf- 
trag,  fiir  die  Einweihung  der  neuerbauten  Kathedrale  zu 
Gran  eine  Festmesse  zu  komponieren.  Und  so  haben 
Webers  Messen  ihreEntstehung  ausseren  Anlassen  zu  ver- 
danken:  Die  Es-Dur-Messe  zur  Feier  desNamenstages  des 
sachsischen  Konigs  August  I.1),  die  zweite  G-Dur  zur 
Feier  der  Jubelhochzeit  des  Konigspaares2), 

Weber  fiihrteuber  sein  Tagevverk  gewissenhaft  Buch, 
und  deshalb  sind  wir  iiber  die  Entstehungszeit  der 
einzelnen  Teile  genau  unterrichtet.  Nach  Jahns, 
chronol.-them.  Verz.  S.  243  iiber  die  Es-Dur-Messe  wie 
folgt:  Dresden  1818  4.  Januar:  Messe  angefangen,  Kyrie. 
6.  Kyrie  vollendet  entworfen.  14.  g.  (arbeitet)  Gloria; 
17.  am  Gloria  g;  24.  desgl.  27.  28.  am  Credo  g. 
30.  Credo  grosstenteils  vollendet.  31.  Credo  fast 
fertig.  5.  Febr.  Kyrie  ganz  vollendet.  Am  Credo  g. 
6.  Credo  instrumentiert.  8.  Credo  vollendet.  9.  Agnus 
dei  instrumentiert.  10.  Agnus  dei  vollendet.  11.  12. 
g.  Osanna-Fuge.  13.  Sanctus.  14.  Sanctus  vollendet 
skizziert.  15.  g.  Sanctus.  16.  Sanctus  und  Osanna 


J)  Der  Titel  im  Autograph  lautet  (Jahns  S.  243):  ,,Missa 
sancta  in  Musicam  translata  a  Carolo  Maria  de  Weber."  Zum 
Schluss  die  Bemerkung:  ,,Soli  deo  Gloria.  C.  M.  v.  W.  Voll- 
endet den  23.  Febr.  1818  in  Dresden  und  der  Feyer  des  Namens- 
tages  unseres  erhabenen  Monarchen  geweiht,  zu  welchemZwecke 
die  Messe  auch  d.  1.  Marz  auch  zum  ersten  Male  in  der  konigl. 
Hofkirche  aufgeftthrt  wurde." 

2)  Ausser  den  beiden  Messen  schrieb  Weber  zur  selben 
Zeit  noch  zwei  Offertorien  in  es  und  c,  das  zweite  noch  un- 
gedruckt.  Da  sie  nichts  Neues  zu  unserm  Thema  bringen,  auch 
von  Jahns  im  Chron.-them.  Verz.  (S.  226  und  271)  hinreichend 
besprochen  sind,  so  erubrigt  es  sich  hier,  darauf  einzugehen. 
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vollendet  entworfen.  19.  Fuge  und  Gloria  instrumen- 
tiert.  21.  Gloria  vollendet.  22.  Abends  Benedictus 
entworfen.  23.  Benedictus  instrumentiert  und  somit 
die  Messe  vollendet.  Soli  Deo  Gloria. 

Die  Kompositionsdaten  der  G-Dur-Messe  sind1): 
Dresden  1818.  25.  Okt.  Abends  gearbeitet  Gloria. 
31.  Gloria  vollendet  entworfen.  9.  Nov.  g.  Credo. 
13.  Credo  in  B  vollendet  entworfen.  21.  Benedictus. 
Osanna.  22.  Abends  g.  Agnus  dei.  3.  Dez.  Agnus 
dei  und  Dona  nobis  entworfen.  8.  Kyrie  G-Dur  voll- 
endet. 19.  Abends  Sanctus  und  Benedictus.  Osanna 
vollendet.  20.  Agnus  dei,  Dona  nobis  vollendet. 
21.  Rochlitz  kam  zu  uns  und  ich  ging  mit  ihm  meine 
neue  Messe  durch,  erfreute  mich  seines  Scharfblickes 
und  Mitgefiihls,  anderte  auch  einiges  nach  seiner  Mei- 
nung.  1819.  1.  Januar.  Abends  9 — 1  Uhr  Gloria  voll- 
endet. 3.  Abends  g.  Credo  12  Uhr.  4.  Abends  g. 
Missa  ganzlich  vollendet.  Ehre  sei  Gott  in  der  Hohe. 
Ihm  allein  Lob  und  Dank  dafur.  17.  Jubelhochzeitfest. 
Um  11  Uhr  Te  Deum,  dann  meine  neue  Messe;  gut. 
Offertorium  von  Morlacchi.  24.  Meine  Missa  Jubilea 
vollstandig  gemacht,  ging  vortrefflich." 

Ueber  die  Auffiihrung  der  G-Dur-Messe  sei  noch 
erwahnt,  was  Max  M.  v.  Weber  berichtet:  ,Bei  der 
Auffiihrung  am  8.  Marz  waren  Konradin  Kreutzer  und 
Amadeus  Wendt  zugegen.  Der  Hof  war  nicht  zugegen, 
und  spurlos  schien  das  Ganze  voruberzugehen.  Nur  die 


')  Jahns  (Chron.-them.  Verz.  S.  275)  teilt  mit,  class  sich  in 
der  Privatbibliothek  S.  M.  des  Konigs  von  Sachsen  das  Wid- 
mungsexemplar  befindet.  Am  Schluss  die  autogr.  Bemerkung 
Webers:  ,,Soli  deo  Gloria.  Zur  Feier  der  Jubelhochzeit  Hirer 
KSnigl.  Majestaten  den  17.  Januar  1819,  geschrieben  Ende  1818. 
C.  M.  v.  W."  Der  innere  Titel  lautet :  ,,Missa  sancta  quattuor 
vocibus  constans,  pleno  et  solemni  choro  celebrando  autore 
Carolo  Maria  barone  Weberio". 
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beiden  Genannten  zollten  ihm  Anerkennung.  Am 
24.  Marz  fand  eine  zweite  Auffuhrung  statt,  in  Gegen- 
wart  des  Hofes  und  einer  Menge  zahlreicher  Gla'u- 
bigen."  Weber  erhielt  zur  Anerkennung  vom  Konig 
einen  Ring  geschenkt1). 


III.  KapitcL 

Briefliche  Aeusserungen  Webers  iiber  seine 
beiden  Messen. 

Die  Zeit,  in  der  Weber  seine  Kirchenmusik  schuf, 
war  keine  gliickliche.  Rangstreitigkciten  mit  seinem 
Kollegen  Morlacchi,  Unzutraglichkeiten  am  Theater, 
Kranklichkeit  seiner  Gattin,  angestrengter  Dienst  ver- 
bitterten  ihm  die  Lebensfreude.  Aus  seinen  Briefen  an 
Lichtenstein  geht  hervor,  in  welcher  Stimmung  er  sich 
befand. 

14.  Mai  1818.  nln  diesem  Gewirr  drangte  mich 
noch  die  Notwendigkeit,  dem  Konig  eine  Messe  zu 
schreiben,  eine  Arbeit,  die  ich  mit  Liebe  begann,  er- 
fiillt  von  der  Grosse  meines  Gegenstandes  und  im  Be- 
streben,  in  dieser  Gattung  nichts  Gewohnliches  oder 
Mittelmassiges  zu  liefern2).  Am  8.  Juli  1818.  nWenn 
ihr  meine  Messe  (Es-Dur)  hort,  so  gedenkt  meiner  in 
Liebe,  denn  sie  kam  ganz  aus  meinem  Herzen  und  ist 
das  Beste,  was  ich  geben  kann;  konnte  mancherlei 


*)  C.  M.  v.  Webers  Briefe  an  Lichtenstein,  herausgegeben 
von  E.  Eudorff,  1900,  S.  85,  14.  Mai  1818.  ,,Die  allgemeine 
Sensation  und  Teilnahme,  die  sie  erregte,  war  mir  ein  schoner 
Lohn,  und  der  Brillantring,  den  mir  der  Konig  iibergeben  liess, 
konnte  mich  deshalb  erfreuen,  weil  vor  mir  kein  in  seinem 
Dienste  stehender  Kapellmeister  sich  einer  ahnlichen  Auszeich- 
nung  zu  erfreuenhatte."  Ueber  weitere  Auff Uhrungen  der  Messen 
vergleiche  Jahns :  Chron.-them.  Verzeichnis  S.  242  und  275. 

a)  Webers  Briefe  an  Lichtenstein.     Rudorff,  S.  84. 
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dariiber  sagen,  bin  aber  zu  faul  dazu.   Hort  sie1)!"   - 
Wahrend  der  Komposition  der  G-Dur-Messe:    8.  Febr. 
1819.     ,,Das  war  eine  harte  Periode  fiir  mich,   in   der 
fur   mich    alles    tot   war,    ausser    meiner   allernachsten 

Umgebung  und  Pflicht Wenn  ich  dann  so  bis 

11 — 12  Uhr  an  meiner  Frau  Krankenbett  den  Schmerz 
in  mich  gesogen  hatte,  musste  ich  noch  in  meine 
Arbeitsstube  und  arbeiten.  Den  17.  und  24.  Januar 
endlich  wurde  meine  neue  Missa  mit  Erfolg  aufgefiihrt. 
Seit  jener  Zeit  bin  ich  aber  ganzlich  abgespannt2)." 

Aus  den  Briefen  an  Rochlitz  sei  folgendes  mitge- 
teilt:  16.  Okt.  1818  iiber  die  G-Dur-Messe:  Jch  fange 
an,  wieder  an  einer  neuen  Messe  zu  arbeiten,  die  ich 
Ihrer  Majestat  der  Konigin,  der  Jubelhochzeit  zu  Ehren, 
schreiben  will.  Habe  ich  in  der  ersten  ganz  meiner 
Ueberzeugung  und  dem  tiefen  Gefiihl  der  Grosse  des 
Gegenstandes  mich  hingegeben,  so  will  ich  mir  jetzt 
eine  frohlich  und  kindlich  bittend  und  jubelnd  zum 
Herrn  betende  Schar  denken3)." 

Hier  nun  miissen  auch  die  Aeusserungen  Webers 
an  J.  B.  Gansbacher  erwahnt  werden.  Darin  sind  nam- 
lich  einige  theoretische  Gedanken  ausgefiihrt,  die  fur 
Weber  bei  der  Komposition  seiner  Messen  massgebend 
sein  mussten.  Gansbacher  war  zu  gleicher  Zeit  mit 
einer  Messe  fur  Dresden  beschaftigt,  und  Weber  rat 
ihm  (24.  Dez.  1818),  ndie  Messe  so  kurz  wie  moglich 
und  mit  einigen  ausgefuhrten  Sopransolos  fiir  den 
Castraten  Sassaroli  zu  schreiben,  in  breitem  Masse  zu 
halten,  da  die  Kirche  so  sehr  widerhalle4)  und  alle 

*)  Webers  Brief e  an  Lichtenstein.     Rudorff,  S.  91.     . 
*)  W.'s  Briefe  an  Lichtenstein.     Rudorff,  S.  91,  92. 

3)  Mitgeteilt  nach  Jahns:  Chron.-themat.  Verz.,  S.  274. 

4)  Den   akustischen  Verhaltnissen    in    der   Dresdener  Hof- 
kirche  musste   sich   auch  Hasse   anpassen,    wie  W.  Mttller   in 
seiner  Schrift:  J.  A.  Hasse  als  Kirchenkomponist,  1911,   S.  42, 
ausfuhrt. 
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schnellen  Riiclcungen  sich  verwirren,  auch  Trompeten 
und  Pauken  sparsam  anzuwenden."  Dann  sagt  er  welter: 
„  Man  liebt  z war  sehr  das  Galante  hier  bei  Hofe ;  daran  wirst 
du  dich  aber  ebensowenig  wie  ich  kehren,  insofern  es  un- 
wiirdig  dem  erhabenen  Orte  und  Worte  ware.  Und  das 
Herz  gibt  ja  auch  von  selbstLieblichkeit1)."  Wahrschein- 
lich  hatte  Gansbacher  die  Messe  noch  nicht  fertiggfestellt, 
denn  vom  26.  Dezember  1822  ist  ein  Brief  Webers  an 
ihn  datiert,  worin  auch  wieder  Ratschlage  enthalten 
sind1):  ^Vergiss  nicht,  dass  unsere  Kirche  sehr  gross 
ist  und  ungebiihrlich  schallt;  kleine  Figuren  sind  un- 
deutlich,  ein  langer  Vorschlag  frisst  die  Hauptnote. 
Cherubinische,  Beethovensche  Musik  z.  B.,  die  schnell 
moduliert,  wiirde  bei  uns  einem  Katzengeheule  gleichen. 
Grosse,  breite  Figuren,  alles  in  Massen,  aber  auch  wieder 
einzelne  breite  Tone  eines  Blasinstrumentes  wirken  sehr2), 
die  Sanger  sind  Italiener,  also  nie  recht  fest,  daher  alles  so 
sangbar  wie  moglich  .  .Tiichtige  Fugen  sind  wir  gewohnt." 


IV.  Kapitel. 

Der  Zustand  der  Kirchenmusik  in  Deutschland 
um  die  Wende  des  18.  Jahrhunderts. 

Bevor  wir  die  Messen  Webers  einer  eingehenden  Be- 
trachtung  unterziehen,  sei  zunachst  ein  Blick  auf  die  Kir- 
chenmusik der  damaligen  Zeit  in  Deutschland  geworfen. 

Wien  und  Dresden  waren  um  die  Wende  des 
18.  Jhrdts.  die  Hauptzentren  fur  die  Pflege  katholischer 
Kirchenmusik.  Beide  leiten  ihre  Herkunft  von  der 

')  Nach  Jahns:  Chron.-them.  Verz.,  S.  242. 

8)  Aehnliches  meint  Kocher,  Tonkunst  in  der  Kirche  1823, 
S.  83.  ,,In  einem  grossen  Raurn  schallen  die  Tone  sehr  stark; 
es  ist  ein  harmonischer  Schall  kraftiger  als  ein  misstonender, 
deswegen  bleiben  die  Rouladen  des  neuesten  Geschmackes  so 
oft  gleichsam  an  der  Wand  hangen  und  geben  einen  verwirrten, 
undeutlichen  Schall." 
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neapolitanischen  Schule  ab.  In  Dresden  waren  die 
bedeutendsten  Vertreter  Hasse,  Naumann,  Schuster, 
Seydelmann *).  Die  Kunst  dieser  Kirchenkomponisten 
blieb  im  wesentlichen  auf  Dresden  beschrankt,  denn 
die  Messen  wurden,  wie  wir  gesehen  haben,  das  Eigen- 
tum  der  Hofkirche  und  verstaubten  im  Archiv.  Weber 
wird  also  vor  seinem  Dienstantritt  in  Dresden  kaum 
Kenntnis  von  der  dortigen  Kirchenmusik  gehabt  haben. 

Die  Auffiihrungen  in  Dresden  waren  glanzend2); 
denn  das  Hoforchester  war  eins  der  bestdisziplinierten 
und  genoss  einen  guten  Ruf  im  Reich.  —  In  Wien  waren 
die  bedeutendsten  Vertreter  Haydn  und  Mozart;  neben 
ihnen  wirkten  noch  Abt  Vogler,  Gottfried  Weber,  Gans- 
bacher  u.  a.  Die  letzten  Vertreter,  die  zur  Zeit  Webers 
das  Hochste  erstrebten,  sind  Schubert  und  Beethoven, 
jedoch  schalten  diese  beiden  fur  den  Vergleich  mit 
Webers  Messen  aus,  weil  Schuberts  Messen  erst  spater 
wie  1818  gedruckt  wurden,  Beethovens  Missa  solemnis 
1818  entstand,  ausserdem,  hatte  Weber  sie  gekannt,  sie 
ihm  wegen  ihrer  geringen  praktischen  Verwertbarkeit  in 
Kirchenfeiern  nicht  vorbildlich  hatten  sein  konnen. 

Die  Dresdener  Messe  unterscheidet  sich  formal 
nicht  von  der  Wiener3).  Das  liegt  einmal  daran,  dass 
sie,  wie  oben  gesagt,  auf  eine  gemeinsame  Quelle,  die 
neapolitanische  Schule  zuriickgehen,  dann  aber  insbe- 
sondere  an  dem  Umstande,  dass  der  uberall  gleich- 
massig  angeordnete  katholische  Kultus  an  einem  be- 

J)  Vergl.  W.  Muller:  J.  A.  Hasse  als  Kirchenkomponist, 
1'911,  S.  44. 

')  Angaben  daruber  in:  Ftirstenau,  Beitrage  zur  Geschichte 
der  konigl.  Sachsischen  Kapelle  in  Dresden  1849. 

3)  Jahn:  Mozart,  4.  A.  1905,  S.  303:  ,,Die  grosse  Verwandt- 
schaft  der  Auffassuny  und  Behandlungsweise  in  den  Messen 
gleichzeitiger  Komponisten,  wie  Hasse,  Naumann,  Josef  und 
Michael  Haydn  —  und  Mozart  —  erweist  diese  als  nicht  den 
Individuen  eigene,  sondern  als  die  allgemeine  der  Zeit." 
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stimmten  Schema  der  Vertonung  festhalten  musste. 
Daher  konnte  auch  nur  praktisch  ausfuhrbare  Messen 
schreiben,  wer  in  die  Praxis  des  katholischen  Gottes- 
dienstes  eingeftihrt  war.  Dies  war  bei  Mozart,  Haydn, 
Hasse,  Naumann  etc.  der  Fall,  ebenso  bei  Weber.  Des- 
halb  konnte  sich  auch  Weber  der  bestehenden  Tradition 
anschliessen ;  wie  er  das  tat,  wird  im  V.  Kapitel  und  in 
der  Analyse  zu  zeigen  sein. 

In  stilistischer  Hinsicht  treten  jedoch  Unterschiede 
in  der  Wiener  und  Dresdener  Richtung  zutage.  Die 
Wiener  Klassiker  suchten  sich  friih  von  den  italienischen 
Einfliissen  zu  befreien  und  iibertrugen  ihren  eigenen 
symphonischen  Stil  auf  die  Kirchenmusik.  Nicht  so 
Hasse,  Naumann  und  ihre  Nachahmer.  In  Dresden  stand 
lange,  bis  zu  Webers  Zeit,  die  italienische  Kunst  in 
Bliite,  in  Hasses  und  Naumanns  Messen  treten  dann 
auch  noch  die  Einflusse  der  italienischen  Musik,  ins- 
besondere  in  der  Melodik,  auf1).  In  der  Instrumentation 
ist  die  Bevorzugung  der  Blasinstrumente  deutlich;  das 
unterscheidet  sie  von  der  Wiener  Richtung.  Haydn  und 
Mozart  verlegen  den  Schwerpunkt  der  Instrumentation, 
trotz  gelegentlicher  Ausnahmen,  in  das  Streichquartett; 
erst  das  romantische  Empfinden  nutzt  bewusst  die  selb- 
standigen  Klangfarbungen  der  Blasinstrumente  aus.  Bei 
C.  M.  v.Weber  mag  die  Vorliebe  fur  die  selbstandige 
Verwendung  der  Blasinstrumente  in  seinen  Messen  auf 
Naumanns  Vorbild  indirekt  zuriickgehen;  es  ist  aber 
nicht  zu  vergessen,  dass  seine  Instrumentationskunst 
bei  seinem  Aufenthalt  in  Dresden  schon  zur  Reife  ge- 
diehen  war  und  er  insbesondere  die  solistische  Behand- 
lung  der  Blasinstrumente  hinreichend  in  eignen,  anders- 
gearbeiten  Werken,  z.  B.  in  den  Konzerten  fur  Wald- 

*)  Besonders  auffallend  in  der  D-moll-Messe  von  Naumann 
(1799)  Berl.  Mskr.  19919,  wo  das  Agnus  Dei  in  wiegenden 
Terzen  und  Sexten  sich  ergeht,  im  1!/8  Takt  (Sicilienne). 
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horn,  Klarinette,  Flote,  Fagott,  erprobt  hatte.  Und  bei 
Naumann,  wie  iiberhaupt  bei  den  Vertretern  der 
Dresdener  Messe,  geschieht  die  Verwendung  der  Blas- 
instrumente  nie  an  so  exponierter  Stelle  wie  bei  Weber. 
Man  darf,  ohne  zu  iibertreiben,  hervorheben,  dass  die 
vorhin  Genannten  die  Blasinstrumente  benutzten,  vveil 
Vertreter  dafiir  in  dem  stark  besetzten  und  gut  ge- 
schulten  Orchester  vorhanden  waren,  und  der  konigliche 
Hof  moglichst  viel  Glanz  und  Kraft  im  Orchester  ver- 
langte.  Bei  Weber  war  allein  die  sorgfaltige  Klang- 
farbung  ausschlaggebend.  In  seinen  Messen  verschmilzt 
Streich-  und  Blasorchester  zu  einem  harmonischen  Gan- 
zen,  und  wo  Blasersoli  angewendet  werden,  da  haben 
sie  auch  thren  innerlich  begriindeten  poetischen  Zweck. 
Die  Kirchlichkeit  der  Messen  oben  angefiihrter 
Komponisten  wurde  lange  angegriffen;  besonders  von 
Kretzschmar  in  seinem  ,,Fuhrer  durch  den  Konzertsaal". 
sNach  1750  bilden  Messen  in  einem  guten,  heute 
vertraglichen  Stile  nur  Ausnahmeerscheinungen".  Unter 
die  Ausnahmen  rechnet  er  Michael  Haydn  und  Nau- 
mann, und  sein  Urteil  ist  liber  den  Wert  der  Messen  von 
Joseph  Haydn  und  Mozart  nur  bedingt  zustimmend.  Am 
meisten  macht  er  Hasse  fiir  das  Eindringen  profaner 
und  verffachter  P^lemente  verantwortlich.  Vielleicht 
lasst  sich  dies  bei  weniger  notwendig  schaffenden 
Talenten  aus  dem  Mangel  an  religiosem  und  kiinstle- 
rischem  Empfinden  und  der  dadurch  auch  verursachten 
leichten  Ueberproduktion  an  Messen  erklaren.  Seydel- 
mann  z.  B.  schrieb  allein  36  Messen.  Auch  war  die 
Nachfrage  stark,  kleine  und  kleinste  Geister  lieferten 
den  Vorrat  fiir  den  sonntaglichen  Bedarf.  Namen 

x)  Riemann,  Gescli.  d.  M.  seit  Beethoven  S.  187:  „.  .  .  Die 
Tatsache  ist  unbestreitbar,  dass  erst  seit  Weber  die  Klang- 
farbencharakteristik  als  ein  Ilauptfaktor  der  Orchesterbehand- 
lung  auftritt." 
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anzufuhren  ist  hier  nicht  notig,  denn  C.  M.  von  Webers 
Leistungen  sind  mit  der  Durchschnittsware  der  Nach- 
treter  nicht  zu  vergleichen. 

Um  die  Auffiihrungen  der  Messen  muss  es  ausser- 
halb  Dresdens  schlecht  bestellt  gewesen  sein.  Jedoch 
ist  es  fraglich,  ob  Weber  davon  je  Kenntnis  genommen 
hat.  Seine  Berufsangelegenheiten  brachten  ihn  wohl 
nur  in  Dresden  mit  der  kirchenmusikalischen  Praxis 
in  Beriihrung.  Vielleicht  hat  er  aber  auch  auf  seinen 
Reisen  Einblick  in  die  Verhaltnisse  getan.  Der  Voll- 
standigkeit  halber  sei  deshalb  hier  ein  Urteil  tuber  die 
Auffiihrungen  mitgeteilt,  welches  gleichzeitig  bezeich- 
nend  ist  fiir  die  Qualitat  der  Messen.  Kocher,  Ton- 
kunst  in  der  Kirche,  1823,  S.  87:  ,,Der  grosste  Uebel- 
stand  ist  noch,  dass  die  Instrumente  schlecht  gespielt 
werden,  so  dass  jedes  musikalische  Gefiihl  und  Ohr  oft 
in  der  Kirche  so  gemartert  wird,  dass  einem  Horen 
und  Sehen  vergehen  muss.  Deswegen  (weil  eine  Geige 
und  selbst  mehrere  Geigen  mit  ihrem  spitzen  Ton  den 
Gesang  nicht  horbar  unterstiitzen  konnen)  haben  die 
Geigen,  um  sich  horbar  zu  machen,  zu  einer  langen 
Note  des  Chores  oft  ganze  Rouladen  zu  spielen,  als 
sollte  die  Geige  mit  Gewalt  den  Gesang  ersaufen,  oder 
um  den  ernsten  Chor  als  lustiger  Hanswurst  herum- 
tanzen,  damit  der  Ernst  der  Kirche  nicht  so  sehr  driicke 
oder  langweile1). 

V.  Kapitel. 
Die  musikalische  Gestaltung  des  Messetextes. 

Wie  schon  bemerkt,  hatte  sich  in  der  Form,  in 
der  musikalischen  Ausbeutung  des  Messetextes  eine 
bestimmte  Norm  herausgebildet,  die  im  Grossen  und 

l)  Vergl.  nahere  Ausfiihrungen  darttber  in:  Mohler,  Aesthetik 
der  Kirchenmusik,  S.  238. 
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Ganzen  in  jeder  Messe  der  damaligen  Zeit  aufzufinden 
ist.  So  vieldeutig  war  ja  der  Messetext  dem  Durch- 
schnittskomponisten  nicht,  zumal  so  viele  Messen 
geschrieben  wurden  und  jedesmal  die  Anforderungen 
des  Kultus  erfiillt  sein  mussten,  um  tiberhaupt  eine 
Auffiihrung  wahrend  des  Gottesdienstes  moglich  zu 
machen.  Auch  Weber  musste  sich  nach  der  einmal 
eingebiirgerten  Norm  richten.  Aber  von  blosser  Nach- 
ahmung  im  grobsten  Sinne,  bewusster  Anlehnung  an 
ein  einzelnes  Werk  kann  bei  ihm  nicht  die  Rede  sein. 
Es  ist  von  Anlehnung  im  schopferischen  Sinne  zu  reden, 
die  gestaltend  das  Material  des  Ueberkommenen  ver- 
arbeitet  und  dem  eigenen  Wesen  amalgamiert.  Nur 
solche  Beeinflussung  kommt  hier  in  Betracht.  Darum 
ist  es  auch  schwer,  bestimmte  Stellen  namhaft  zu 
machen,  die  an  ein  Vorbild  erinnern. 

Um  die  historische  Einstellung  von  Webers  Messen 
zu  erhalten,  sei  an  einzelnen  Beispielen  die  musikalische 
Gestaltung  der  Messe  der  damaligen  Zeit  erlautert 
und  Webers  Messe  damit  verglichen.  Ueber  stilistische 
Einzelheiten  wird  in  der  Analyse  gehandelt  werden. 
Als  Unterlage  benutze  ich  Mozarts  und  J.  Haydns 
Messen,  Voglers  Missa  de  quadragesima  F-Dur  Berl. 
Mskr.  20510,  Seydelmann  D-moll  (Mskr.  20762),  Gans- 
bacher  F-dur  (2691),  Gottfried  Weber  G-dur  (10436), 
Naumann  D-moll  19919. 

Die  Messe  bestand  aus  sechs  Teilen :  Kyrie,  Gloria, 
Credo,  Sanctus,  Benedictus,  Agnus  Dei. 

Das  Kyrie  war  in  der  Produktion  der  damaligen 
Zeit  in  drei  Teile  geteilt,  Liedform  a,  b,  a,  entsprechend 
Kyrie,  Christe,  Kyrie.  Mitunter  findet  sich  aber  auch 
an  Stelle  der  Wiederholung  des  ersten  Teiles  ein  selb- 
standiger  dritter  Teil  in  Gestalt  einer  Fuge  (Naumann, 
Seydelmann,  Haydn  C-dur  Nr.  5,  G.  Weber).  C.  M. 
v.  Weber  hat  keine  Fugen,  sondern  die  Form  a,  b,  a. 
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Um  die  Gegensatzlichkeit  in  den  Abschnitten  zu  erreichen, 
setzte  das  Christe  in  der  Dominant-  oder  Unterdominant- 
tonart  ein  und  wurde  von  Solostimmen  gesungen,  war 
auch  im  Tempo  langsamer  und  im  Charakter  zarter 
als  das  Kyrie.  (Vogler  hat  keine  Solostimme.)  -  Die 
Vertonung  des  Kyrie  unterlag  verschiedenen  Auf- 
fassungen;  bald  war  es  festlich,  froh,  bald  ernst,  lang- 
sam.  Bei  Weber  iiberwiegt  der  lebhafte,  festliche 
Charakter,  beide  Messen  waren  ja  auch  fur  Festveran- 
staltungen  gedacht. 

Fiir  das  Gloria  war  die  allgemeine  Grundstimmung 
schon  durch  das  Anfangswort  festgelegt,  es  war  ein 
Jubelgesang.  Was  an  Festesglanz  und  klingendem 
Tonspiel  aufzubieten  war,  wurde  herangezogen.  Bis 
zum  Gratias  dauert  die  Festesstimmung  an,  dann  wird 
es  ruhiger,  noch  mehr  als  beim  et  interra  pax,  die  Lob- 
preisungen  adoramus  te,  glorificamus  te  etc.  sind  durch 
Starkewechsel  unterschieden  (vergl.  die  Analyse).  Mit 
dem  Agnus  dei  setzt  der  zweite  Hauptteil  ein,  langsames 
Tempo,  demiitig  ergebene  Stimmung,  von  Solostimmen 
gesungen.  Der  Chor  unterbricht  das  Solo  mit  Miserere- 
Rufen.  Das  Quoniam  tu  solus  schafft  die  Verbindung 
der  gegensatzlichen  Stimmung  und  leitet  zum  cum 
sancto  spiritu  iiber,  meistens  einer  ausgedehnten  Fuge 
(unverhaltnismassig  lang  z.  B.  bei  Gottfried  Weber): 
Jedoch  wurde  die  Fuge  selten  konsequent  durchgefiihrt, 
sondern  geht  gegen  Schluss  in  ein  machtiges  Chor- 
ensemble  iiber  und  hat  dann  grosse  Aehnlichkeit  mit 
einem  Opernfinale  (bei  Naumann,  Seydelmann,  Gans- 
bacher  ersichtlich).  Auch  C.  M.  v.  Weber  schliesst  sich 
diesem  Brauch  an. 

Das  Credo,  das  Glaubensbekenntnis,  war  in  drei 
Teile  geteilt,  die  bei  den  ausseren  allegro,  der  mittlere 
et  incarnatus  est,  langsam.  Das  Anfangswort  wird  oft 
vom  Chor  unisono  gesungen  (bei  Haydn,  Naumann)  und 
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nach  einzelnen  Versen  wiederholt.  Daher  hat  die  F-Dur- 
Messe  von  Mozart  (Kochel  192)  den  Namen  Credo-Messe 
(ausserdem  in  Mozarts  Messe  Kochel  257,  Haydn  Nr.  5 
C-Dur,  Vogler  M.  de  quadragesima).  Voglers  Missa 
solemnis  Nr.  1  D-Moll  wiederholt  sogar  nach  jedem 
Verse  das  „  credo"1).  In  der  Es-Dur-Messe  wendet 
C.  M.  v.  Weber  dasselbe  Verfahren  an. 

Die  Charakterisierung  im  einzelnen  ist  in  der  Messe 
jener  Zeit  ziemlich  iibereinstimmend.  Descendit  de 
coelis  wird  durch  absteigende  Tonfolgen  illustriert 
(Mozart  Kochel  49,  65,  C.  M.  v.  Weber).  Das  et  in- 
carnatus  est  ist  der  verinnerlichteste  Teii  der  Messe; 
was  der  Komponist  an  Tiefsinn  und  mystischer  Gestal- 
tungskraft  besass,  wurde  hier  aufgeboten.  Es  ist  immer 
Solostimmen  anvertraut.  Das  anschliessende  cruci- 
fixus  ist  in  schmerzlichem  Ausdruck  gehalten,  pp,  und 
verwendet  mit  Vorliebe  die  Chromatik  (Haydn,  Mozart 
F-Dur-Messe,  Vogler).  Et  resurrexit  verktindet  die  Auf- 
erstehung;  hier  durchzuckt  neues  Leben  die  musikalische 
Darstellung,  die  sanfte  Stimmung  wird  energisch  auf- 
geriittelt.  Beim  ascendtt  meist  aufsteigende  Motive 
(Gottfr.  Weber,  Naumann,  C.  M.  v.  Weber  Es-Dur-M.). 
Et  in  spiritum  geht  wieder  auf  den  Eingangscharakter  zu- 
riick  und  wurde  mit  dem  Amen  zu  einer  Fuge  verbunden, 
die  meistens  knapp  war;  die  Lange  des  Credos  ver- 
langte  dies.  Weber  geht  in  beiden  Credos  iiber  ganz 
kurze  Fugato-Satze  nicht  hinaus  und  schliesst  beide 
Satze  verhaltnismassig  kurz  ab  (ahnlich  Naumann, 
Vogler). 

Das  Sanctus  verlangte  naturgemass  Aufbietung 
alien  Glanzes;  es  ist  das  Loblied  der  Cherubim  und 
Seraphim.  Es  herrscht  denn  auch  zumeist  grosster 
Jubel,  der  sich  im  Pleni  sunt  coeli  womogltch  noch 


Vergl.  James  Simon  a.  a.  0.  S.  26. 
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steigert.  Weber  bringt  in  beiden  Satzen  vom  pp  an- 
schwellend  eine  machtige  Steigerung.  Osanna  ist 
immer  eine  Fuge  (auch  bei  Weber),  das  Sanctus  bei 
Naumann,  Seydelmann,  C.  M.  v.  Weber,  also  bei  den 
Dresdenern,  ist  bedeutend  kiirzer  und  weniger  polyphon 
als  bei  Haydn,  Mozart,  Gottfr.  Weber,  Gansbacher,  den 
Wienern. 

Das  Benedictus,  ein  knappes  Satzchen,  ist  in 
zarten  Farben  gehalten,  es  will  ein  Bild  des  Friedens 
geben.  Die  italienische  Melodik  macht  sich  besonders 
bei  den  Dresdenern  (Naumann)  geltend.  Das  Osanna 
folgt  in  kraftigem  Gegensatze  dazu  in  der  ersten 
Fassung. 

Agnus  dei;  langsames,  feierliches  Tempo,  Solo. 
Das  Dona  nobis  pacem  fallt  dem  Chor  zu.  In  diesem 
Schlussteil  wurde  in  der  damaligen  Zeit  der  Charakter 
der  Messe  ins  Friedfertige,  Gemiitliche  umgekehrt1) 
(Gansbacher,  Vogler,  Mozart),  und  so  findet  sich  hier 
meist  der  am  vvenigsten  kirchlich  gehaltene  Teil  der 
Messe.  Dies  gilt  auch  von  C.  M.  v.  Webers  Messen. 


VI.  KapiteL 
C.  M.  v.  Webers  Messen  in  der  Literatur. 

Die  Beurteilung  der  Messen  Webers  in  der  Lite- 
ratur ist  sehr  verschieden,  manchmal  direkt  entgegen- 
gesetzt.  Es  kommen  hier  nur  die  Autoren  in  Betracht, 
die  sich  in  einigermassen  eingehender  und  selbstandiger 
Weise  mit  Webers  Kirchenmusik  beschaftigen,  die  zahl- 
reichen  bloss  referierenden  Biographien  bieten  nichts 
Neues. 


Vergl.  Jahn:  Mozart.    4.  A.    1905.   I.,  285. 
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Kretzschmar  zahlt  in  seinem  Fiihrer  durch  den 
Konzertsaal  II.  Bd.  die  Es-Dur-Messe  mit  besonderer 
Auszeichnung  unter  die  besseren  jener  Zeit.  Sie  sei  ein 
wiirdiges  Werk,  eines  seiner  bedeutendsten  iiberhaupt 
und  zeige  den  Komponisten  des  Freischiitz  nauch  aut 
dem  Gebiete  der  Gottesverehrung  als  eine  grosse,  dem 
Profanen  abholde  Personlichkeit".  Aus  dem  kirchlichen 
Dienste  sei  diese  Messe  ,,gliicklicherweise  noch  nicht 
ganzlich  verbannt". 

Alfred  Schnerich:  Messe  und  Requiem  seit  Haydn 
und  Mozart  1908,  dagegen  erwahnt  Webers  Messen  mehr 
ob  des  Namens  als  ihres  Wertes  wegen  und  stellt  eine 
starke  Vorherrschaft  des  Theatralischen,  besonders  im 
Gloria  der  G-Dur-Messe  fest. 

Max  M.  v.  Weber  spricht  C.  M.  iiberhaupt  die 
Tendenz  fur  geistliche  Musik  ab,  ebenso  wie  fur 
Kammermusik,  fur  ihn  ist  C.  M.  nur  der  dramatische 
Komponist,  der  seine  besonderen  Eigenschaften  auf 
den  anderen  Gebieten  der  Kunst  nur  nzur  sekundaren 
Entfaltung  bringen  konnte.  Carl  Marias  kritischer  Geist 
habe  erkannt,  dass  Kirchenmusik  ausserhalb  seiner 
Sphare  gelegen  habe.  —  Wenn  das  so  stimmen  sollte, 
dann  hatte  Weber  sicherlich  nicht  eine  zweite  Messe 
geschrieben  und  mit  gleich  anhaltender  Begeisterung 
daran  gearbeitet,  wie  die  oben  mitgeteilten  Briefstellen 
beweisen. 

Jahns  dagegen  ist  es  in  keiner  Weise  zweifelhaft, 
dass  Weber  in  ndieser  Kunstform,  namentlich  in  der 
Es-Dur-Messe,  die  ganze  Fiille  und  Macht  seines  Genius 
offenbart  und  auch  hier  Herrliches  geleistet  hat".  Er 
hebt  besonders  die  dramatische  Gestaltung  des  Messe- 
textes  hervor. 

Reissmann,  C.  M.  v.  Weber,  1883,  zahlt  die  Messen 
unter  die  nmonumentalen  Werke"  Webers,  betont  aber, 
dass  sie  weniger  aus  innerem  Drange  geschrieben,  viel- 
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mehr  Gelegenheitskomposttionen  sind,  und  dass  Weber 
Mnur  obenhin  von  seinem  Gegenstande  ergriffen  seiw. 
Diese  Behauptung  widerspricht  dem  Wesen  Webers,  der 
sich  alien  seinen  Arbeiten  mit  rastloser  kiinstlerischer 
Begeisterung  widmete.  Er  sagt  selbst:  BDer  Genius  ist 
universell,  wer  ihn  besitzt,  kann  ihn  zum  Schopfer  jeder 
Gattung  machen1)."  Und  bald  nach  Fertigstellung  der 
ersten  Messe  schreibt  er  in  einem  Artikel  ilber  Fesca 
(23.  Juli  1818) 2) :  „  Aeussere  Eindriicke  und  Anstosse  leiten 
die  eine  oder  andere  Bahn,  und  es  ist  gevviss,  dass  die 
ersten  Schritte  auf  einer  neuer  \vahl  ten  mit  Unsicherheit 
gemacht  werden,  wenigstens  mit  der  Unsicherheit,  die 
sie  einem  Kiinstler  ohne  Beharrlichkeit  bald  verleiden 
kann,  weil  man  auf  der  andern  schon  so  heimisch  und 
leicht  gewandelt  ist,  alle  ihre  Tiefen  und  Klippen 
kennend.  Aber  der  Geist  bewegt  sich  nach  gelindem 
Zwange  bald  ebenso  leicht  in  der  neuen  Form  und 
bringt,  selbst  bei  der  Riickkehr  zur  alten,  neue  Blumen 
und  Bliiten  heriiber." 

Gehrmann,  C.  M.  v.  Weber,  1899,  gibt  ebenso  wie 
die  meisten  anderen  Biographen  der  Es-Dur-Messe  den 
Vorzug  vor  der  in  G-Dur.  nHier  ist  ein  Reichtum  der 
Phantasie  und  eine  Grosse  der  Gestaltungskraft  nieder- 
gelegt,  wie  sie  nur  einem  Genie  zu  Gebote  stehen. 
Gloria,  Credo,  Sanctus,  Osanna,  Agnus  dei  (hochst 
dramatisch)  sind  zum  Besten  beizuzahlen,  was  die 
neuere  Tonkunst  in  der  kirchlichen  Komposition  auf- 
zuweisen  hat.  Die  zweite  Messe  fesselt  weniger  durch 
Originalitat  der  Erfindung." 

Laurencin3)  unterzieht  Webers  (ebenso  wie  Schu- 
bertsl)  Messen  keiner  Betrachtung,  weil  er  den  Kom- 
ponisten  fur  die  Schopfung  eines  Kirchenwerkes  nicht 


*)  Georg  Kaiser,  a.  a.  O.  S.  338. 

»)  G.  Kaiser,  a.  a.  O.  S.  338. 

3)  Laurencin:  Zur  Geschichte  d.  Kirchenmusik.  1856.  S.  107 
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reif  genug  halt.  Er  nennt  die  Messen  Bgeistvoll,  in 
mancher  Beziehung  sogar  ewig  schon".  Aber  ein  reli- 
gioses  Ganze  zu  schaffen,  ware  ihm  versagt  gewesen. 

Hiermit  sind  wir  zu  der  Frage  gelangt,  ob  Webers 
Messen  kirchlich  sind  Die  vom  Cacilienverein  aus- 
gehende  Reform  der  Kirchenmusik  im  19.  Jhrdt.  will 
auf  den  strengen  a  capella-Stil  eines  Palestrina  zuriick- 
gehen.  Streng  kirchliche  Musik  im  Sinne  des  Cacilien- 
vereins  konnte  Weber  nicht  schaffen,  er  schrieb  als 
Romantiker  seinen  subjektiven  Stil  und  konnte  sich  in 
einer  objektiven  Kirchenmusik  ebensowenig  verleugnen 
wie  Mozart,  Haydn,  Schubert,  Beethoven1).  Wenn  seine 
Messen  sich  auch  nicht  immer  in  dem  engen  Rahmen 
einer  kirchlichen  Musik  bewegen,  so  sind  sie  aber 
immer  in  streng  kunstlerisch-pietatvollem  Sinne  gehalten 
und  bringen  nie  den  profanen,  entweihenden  Effekt  eben 
des  Effektes  wegen  und  geistlich  ist  seine  Musik  in 
ihren  wesentlichsten  Abschnitten,  als  solche  ist  sie  vom 
Komponisten  von  vornherein  gedacht. 


VII.  KapitcL 
Analyse  der  Es-Dur-Messe. 

Kyrie,  Besetzung:  2  Fl.,  2  Ob.,  2  Cl.,  2  Horn., 
2  Fag.,  2  Br.,  Cello,  Bass. 

Das  Kyrie  zerfallt  der  Tradition  entsprechend  in 
drei  Abschnitte:  Kyrie,  Adagio  ma  non  troppo  4/4j 
Christe,  Andante,  As-Dur  3/4;  Kyrie,  Tempo  I,  4/4. 


x)  Wilh.  Weber  (Beethovens  Missa  solemnis  S.  60)  versteht 
unter  ,,kirchlich"  das  ,,Aufgeben  der  eigenen  Personlichkeit  vor 
dem,  was  eine  bestimmte  Religionsforni  unserem  Denken  und 
F(ililen  an  autoritativ  festgestellten  Normen  aufpragt." 
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Der   Chor    intoniert   das   Hauptthema,    unterstutzt 
vom  vollen  Orchester: 


Ky  -  ri   -  e  e  -   le  -  i  -  son 

Es  fallt  hierbei  der  schroffe  Wechsel  im  Starkegrad 
auf,  Kyrie  if,  die  Anrufung  des  Herrn,  Oktavenfall  ab- 
warts   mit   dem    deutlich   erkennbaren  Charakter   eines  . 
energischen  Rufes1);  dagegen  ^eleison"  p,  flehend,  hin- 
gebungsvoll.     Diese   erste  Chorgruppe  schliesst  in  Es- - 
Dur  ab.    Ein  schlichtes  Sopransolo,  das  sich  harmonisch 
auf  der  Tonika   und    den    beiden-Dominanten  -bewegt: 
2. 


Ky  -  ri  -  e      e  -  le  -  i  -  son,         e  -  le    -    -    -    i   -    son 

lasstidie  etwas  gesteigerte  Erregung  im  6.  und  7.  Takte  ... 
der  ersten  Chorgruppe  sanft  ausklingen.    Die  erwahnten 
Takte   haben    einige  harrnonische  Besonderheiten,    die 
dem    von  Weber    aufgestellten    Pririz-ip-,    nharmoniscbe 
Riickungen"  zu  vermeiden,   nicht   ganz  entsprechen2): 

f\        i 

3. 


J)  Ein  rhythmisch  gleich  gebautes  Motiv  auch  in  der  IVMoll-  , 
Messe  von  Naumann: 


Ky  -  ri  -  e  Ky  *  ri  -  e 

2)  Eine  solche  Chromatik  ist  in  den  Messen  der  damaligen 
Zeit  noch  selten  zu  finden  (abgesehen  von  Schuberts  Messen), 
sie  ist  Weber  besonders  eigentlimlich. 
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Wenn  das  knappe  Solo  beendet  ist,  setzt  eine  zweite 
Chorgruppe  mit  schneller  Wendung  nach  C-Moll  ein. 
Von  der  ersten  Chorgruppe  unterscheidet  sie  sich  durch 
eine  grossere  modulatorische  Mannigfaltigkeit  und 
starkeres  Anwachsen  der  Erregung.  Der  Rhythmus  des 
Kyrie-Rufes  J]""j  J  wird  durchgefuhrt,  unruhige  Bass- 
figuren  bringen  lebhafte  Bewegung  in  das  Ganze,  er- 
wahnenswert  ist  ein  doppelter  Kontrapunkt  in  der 
Oktave  im  3.  und  4.  Takte  dieser  2.  Chorgruppe. 

Dariiber  erhebt  sich   der  Sopran  bis  zum  ** f- 

um  dann  in  weicher  Chromatik,  die  so  recht  den  ver- 
trauensvollen  Ton  der  Bitte  ausdriickt,  herabzusteigen : 
ff 

I 


e  -  le  -  i  -  son,  e  -  le  -  i  -  son  Ky  -  ri   -    e,    e    -    le  -  i  -  son 


Bei  dem 


plotzliches  ff  und  schroffe  Modu- 


lation  von  C-Moll  nach  Des-Dur;  wir  sind  an  einer  der 
ausdruckvollsten  Stellen  dieses  Kyrie  angelangt.  Mit 
dem  absteigenden  Sopran  ist  scheinbare  Resignation 
eingetreten,  nun  aber  erhebt  er  sich  noch  einmal  mit 
schmerzerregtem  Aufschrei 


e    -    le  -  i  -  son 

wahrend  der  Bass   eine  ahnliche  melodische  Wendung 
ausfiihrt  -- —  r~^ 


m 


Diese  Wendung  ist  schon  in  Beispiel  2,  sie  kehrt  auch 

wieder  im  Agnus  dei: 
p 

1. 


mi  - se -  re 
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scheinbar  unabsichtlich,  aber  doch  mit  schoner  Be- 
ziehung  das  dringende  Flehen  um  Erbarmen  in  gleicher 
Weise  wie  im  Kyrie  zum  Ausdruck  bringend.  Die  nun 
einsetzende  Coda  bringt  die  Kontrastwirkung,  die  Er 
regung  ist  einer  wohltuenden  Ruhe  gewichen-,  in  sanftem 
pp  und  in  weichen  Terzengangen  klingt  dieser  Teil  des 
Kyrie  aus1). 

Das  nun  folgende  Christe  eleison2)  ist  ein  Tenor- 
solo,  der  Chor  ist  nur  gelegentlich  mit  wenigen  Takten 
beteiligt,  den  ruhigen  Fluss  des  Solos  durch  faux-bourdon- 
artiges  Stammeln  des  eleison  unterbrechend.  Fl.  und  Cl. 
stimmen  die  Hauptmelodie  an: 


Diese  Melodie  hat  ausgesprochenen  Instrumental- 
charakter,  ihre  weiche  und  schon  gewundene  Biegung 
ist  fiir  ein  Blasinstrument  erfunden.  Sie  ist  6  Jahre 
friiher  ohne  Beziehung  zum  Text  entstanden;  wenn 
nun  Weber  den  lateinischen  Text  unterlegt,  also  die 
Melodie  nicht  aus  dem  Wort  heraus  erfunden  ist,  so 
erkennt  man,  dass  sie  ihm  aus  dem  instrumentalen 
Klang  herausgeboren  und  mit  der  allgemeinen  Stimmung, 
hier  auch  eine  demiitig  ergebene,  eine  ausserliche  Ver- 
bindung  eingeht3).  Die  Begleitung,  ruhige  Achtel- 
schlage,  ist  dem  Streichorchester  iibertragen.  Wenn  der 
Chor  sein  eleison  anstimmt,  erhebt  sich  im  Bass  eine 
ausdrucksvolle  Phrase: 


___^_  i 


J)  Diese  Coda  (Takt  28—33)  entnahm  Weber  der  unge- 
druckten  Trauermusik  fur  Heigel;  komp.  1811  in  Mttnchen; 
vergl.  Jahns:  Chron.-them.  Verz.  S.  140. 

»)  Ebenfalls  aus  der  Trauermusik  fur  Heigel. 

s)  Vergl.  Reissmann  a.  a.  0.  S.  70:  ,,Weber  war  das  Wesen 
des  Instrumentalen  noch  naher  verwandt  als  das  des  Vokalen." 
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Das  Solo  schliesst  mit  der  Wiederholung  der  Instru- 
mentalmelodie,  diesmal  unterstiitzt  von  Fl.  und  Cl.  Die 
Basse  nehmen  die  Ueberleitung  zum  Kyrie  auf,  geheim- 
nisvolle  Oktavgange: 

10. 


25 

1,    ft        ) 

9 

~1  

«• 

—  H 

|?   4 

L 

» 

3 

PP 

f 

•«*• 

Der  Chor  schliesst  sich  auf  dieselben  Noten  an,  das 
bangende  Zagen  zeigt  sich  noch  einmal  deutlich  in  der 
wehmiitigen  kleinen  Sekund: 

11. 


e  -  le  -  i  -  son 

Nun  sind  wir  am  dritten  Teil  dieses  Kyrie  angelangt, 
welches,  wie  iiblich,  mit  der  Wiederholung  des  ersten 
Teiles  schliesst.  Vorher  bringt  Weber  eine  Art  Durch- 
fuhrungssatz,  in  As-Moll.  Das  Material  dazu  entstammt 
der  zweiten  Chorgruppe.  Der  Rhythmus  ist  beibehalten, 
ebenfalls  kehrt  der  schon  erwahnte  doppelte  Kontra- 
punkt  in  der  Oktave  wieder,  aber  alles  nach  Moll  ge- 
wendet.  Dieses  Moll-Satzchen  erhalt  am  Schluss  eine 
wirkungsvolle  Steigerung,  die  geradezu  den  Hohepunkt 
des  ganzen  Kyrie  ausmacht,,  die  Stimmen  sind  in  Se- 
quenzen  gefiihrt,  aufwarts  steigend  in  Halbtonen  wird 

erreicht,   das  Ganze  ist  eine  Steigerung  zur 

Reprise  hin,  wie  sie  in  Sonatensatzen  iiblich  ist.  Wenn 
der  Hohepunkt  erreicht  ist,  wendet  sich  die  Harmonic 
iiber  F-Moll  nach  Es-Dur,  und  nun  setzt  das  Kyrie  ein 
wie  zu  Anfang;  der  Satz  schliesst  mit  der  Wiederholung 
der  ersten  Chorgruppe  und  der  Coda. 

Dieses  Kyrie  steht  von  alien  Messeteilen  am  meisten 
unter  dem  Einfluss  der  Wiener  Klassiker  Haydn  und 
Mozart.  Die  Melodik  und  Harmonik  erinnert,  abgesehen 
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von  dem  Tenorsolo,  das  spezifisch  Webersche  Eigenart 
erkennen  lasst,  an  den  Stil  der  Wiener.  Die  faux- 
bourdon-artige  Verwendung  des  Chores  geht  ebenfalls 
auf  die  Wiener  zuriick;  bei  den  Dresdenern  waren  da- 
fur  keine  Beispiele  zu  finden. 

In  seinem  grossen  Weber-Werk  weist  Jahns  nach, 
dass  Weber  in  Abu-Hassan,  Freischiitz,'  Euryanthe, 
Oberon,  die  drei  Pintos,  die  Leitmotivtechnik  anwendet. 
Es  ist  nun  interessant,  dass  sich  in  der  Es-Dur-Messe 
dieses  Prinzip  ebenfalls  vorfindet1).  DaS'  Motiv  des 
Christe  eleison  lautet: 


etc. 


In  diesen  beiden  Messeteilen  ist  vom  Gottessohn  die 
Rede  und  es  ist  auffallend,  dass  sich  gerade  hier  die 
notengetreue  Uebereinstimmung  (wenn  auch  in  anderer 
Rhythmik)  entdecken  lasst;  es  ist  damit  ein  feiner  psycho- 
logischer  Zusammenhang  geschaffen.  Es  mag  sein,  dass 
Webers  Phantasie  hier  unbewusst  schuf,  nicht  plan- 
massig  verging  wie  in  den  Opern.  Es  scheint  auch, 
als  ob  die  psychologische  Verbindung  der  Person  und 
Situation  durch  das  Leitmotiv  noch  im  Agnus  del  ein- 
gewirkt  hat,  wenn  auch  die  Uebereinstimmung  nicht  so 
offensichtlich  ist  wie  in  den  obigen  Beispielen.  Das 
Motiv  ist  hier  nach  Moll  gewendet,  aber  trotzdem  ist 
die  melodische  Verwandtschaft  mit  der  als  Leitmotiv 
gekennzeichneten  Melodic  nicht  zu  leugnen;  auch  ist 
an  dieser  Stelle  wieder  von  dem  Gottessohn,  dem 
Agnus  dei,  die  Rede,  also  die  psychologische  Ver- 


*)  Spater  macht  Liszt  in  der  Graner  Festmesse  davon  aus- 
giebig  Gebrauch. 
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bindung    von    Person    und    Situation    vorhanden.     Das 
Motiv  lautet: 
14. 


pp       ag-nus    de   -  i    qui  tol-lis 

C.  M.  v.  Weber  hat  also  schon  das  Leitmotiv  in  der 
Kirchenmusik  angewendet  und  dies  kennzeichnet  ins- 
besondere  seine  veranderte  Stellungnahme  gegeniiber 
dem  Messetext  im  Gegensatz  zu  seinen  Zeitgenossen. 
Nicht  mit  einer  hergebrachten  starren  musikalischen 
Form  umkleidet  er  den  Text,  sein  romantisches  Ein- 
fiihlungsvermogen  deckte  hier  innere  Zusammenhange 
auf  und  veranlasste  ihn  zur  Anwendung  dieses  Aus- 
drucksmittels.  Insofern  ist  es  nicht  zutreffend,  wenn 
Gehrmann  behauptet1),  dass  Webers  ^Kirchenmusik 
nach  keiner  Richtung  hin  den  konventioriellen  Rahmen 
iiberschreite". 


Gloria.  Besetzung:  2  Fl.,  2.  Ob.,  2  Horn.,  2  Fag., 
2  Tromp.,  2  Pkn.,  Str. 

DieVerstarkung  der  Instrumentation  entspricht  dem 
allgemeinen  Brauche:  C-Dur,  4/4.  Allegro  maestoso. 

In  diesem  Gloria  fallt  dem  Chor  die  Hauptaufgabe 
zu,  nur  dem  Sopran  ist  ein  Solo  iibertragen:  ^qui  tollis 
peccata".  Damit  ist  auch  ausserlich  die  Dreiteilung  des 
Satzes  gegeben.  1.  Gloria  bis  zum  qui  tollis,  2.  qui 
tollis-Solo,  3.  Quoniam  mit  cum  sancto-Fuge. 

Ein    lebhaftes,   von   frohlichem  Jubel   und   heiterer 
Lebensfreude  durchzogenes  Hauptmotiv  liegt  dem  Satze 
zu  Grunde: 
15.  tr  tr  a) 


»)  Die  Musik:  Jhrg.  1905/06.    S.  375. 
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Bei  a)  setzt  das  ganze  Orchester  ein.    Der  Chor  stimmt 
iiber  dem  Hauptmotiv  im  Orchester  den  fanfarenartigen 
Rufi)  an: 
16. 


ff 
Gleichzeitig   erscheint   in   den    Geigen   ein    Motiv   vor- 

wiegend  rhythmischen  Charakters,  welches  spater  beim 
Domine  rex  coelestis  wiederkehrt  und  dann  kontra- 
purtktisch  ausgiebig  verwertet  wird: 


17. 


18. 


Der  chevalereske  Charakter  Webers  verleugnet  sich, 
wie  man  sieht,  auch  in  seiner  Kirchenmusik  nicht;  ein 
ahnlich  keckes  Motiv  war  bis  dahin  nur  in  der  Sym- 
phonic oder  Oper  moglich.  Im  10.  Takt  setzt  noch 
ein  Motiv  ein,  das  im  weiteren  Verlauf  des  Satzes  6'fters 
wiederholt  wird  und  Bewegung,  Fluss  bringt,  obwohl 
es  sich  durch  melodische  Kraft  oder  Eigenart  nicht 
auszeichnet: 
a) 


Sopran  und  Alt  halten  bei  b)  das 


aus,  wahrend 


darunter  Teil  a)  in  der  Umkehrung  gefuhrt  wird2). 
Wenn  der  erste  Vers  zu  Ende,  bricht  der  Jubel  ab, 
plotzliches  p,  das  Orchester  schweigt,  ruhig  singt  der 
Chor  a  capella  den  zweiten  Vers,  ,,et  in  terra",  den 
Frieden  malend  in  den  langgezogenen  halben  und 
ganzen  Notenwerten,  in  scharfem  Kontrast  zu  der 

J)  Denselben  Rhythmus  und  fanfarenartigen  Ruf  hat  auch 
Liszt  im  Gloria  seiner  Graner  Festmesse. 

•)  Aehnlich  bei  Handel  (Messias,  Halleluja). 
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freudig  bewegten  Einleitung.  Und  der  Kontrast  ist 
auch  das  sicher  wirkende  Kunstmittel  in  den  nun  fol- 
genden  Lobpreisungen,  ,,laudamus  te",  ff,  (Motrv  16  im 
Orchester),  ,,benedicimus  te",  p,  (Streichorch.),  Motiv  19 
(Ess.  und  Viol.)  unterbficht  den  Chor,  zwei  Takte,  und 

uvwiwl-eifligeTakte  figurierend  \veitergefiihrt,  wahrend  der 
Chor  im  ff  und  diesmal  unisono  sein  ,,adoramus  te"  hin- 

.-  lausruft,-  die  Harmonic  wendet  sich  nach  C-Moll,  ,,glori- 
ficamus  te"  wieder  p,  2  Fag.  unterstiitzen  in  Terzen 
gehend  ,  Sopran  und  Alt,  bei  dem  Gratias  pp  ist  die 
Tonart  Es*Dur  erreicht.  Hier  setzt  eine  machtige 
Steigerung  ein,  Modulation  nach  dem  festlichen  C-Dur, 
breit  ausgehaltene  Akkorde,  bei  dem  wpropter  magnam 
gloriam  tuam"  ist-  der  Hohepunkt  ff  erreicht: 


19. 


glo  -ri1-  am     tu  -  am 


-Der  lebhafte  Jubel-  des  Anfangs  kehrt  wieder,  Motiv 
16  und  18  treten  im  Orchester  (gleichzeitig  mit  dem 
Abbrech en^ des  Chores)  auf.  In  dem  folgenden  ,,Domine 
deus  rex  coelestis"  wird,  wie  schon  .angedeutet,  das 
ritterliche  Motiv  18  in  den  -Bassen  kontrapunktisch 
durchgetiihrt,  die  Blasinstrumente  halten  mit  dem  Chor 

-  die  langgezogenen  Akkorde  aus,  die  Harmonik  ist 
ausserst  mannigfaltig  und  interessant,  die  Erhabenheit 
und  Grosse  desj,, rex  coelestis"  schildert  Weber  in  den 
glanzendsten  Farben.  Das  folgende  Satzchen,  ,,Domine, 
fili  unigenite",  das  von  dem  Glanz  und  der  Freude  zur 
friedlichen  Ruhe-  und  Andacht^-des  wqui  tollis"  iiber- 
leitet,  ist  ruhig  gehalten,  die  Melodik  ohne  besondere 

l>>4Charakt&ristik,  eine  -gewisse  weiche  Farbung  in  der 
Harmonik  kiindet  schon  das  Kommende  an.  Auf  dem 
E-Dur-Akkord  schliessend  wird  nach  A-Moli-moduliert; 
das  nun  folgende  Sopransolo  ist  eines  der  langsten  in 


20. 


der  Messe  (40Takte).  Die  Begleitung  ist  rein  akkordlich 
gehalten,  Polyphonic  hatte  vielleicht  beeintrachtigend 
auf  die-  klare  Heraushebung  des  melodischen  Gesanges 
wirken  konnen.  Die  kiagende  Melodik  eignet  sich  gut 
fur  die  Innigkeit  und  Tiefe  des  Ausdrucks,  die  Weber 
hier  fur  die  Darstellung  der  schuldbeladenen  Menschheit 
verwendet.  Bei  .dem  ,, miserere"  entdecken  wir  wieder 
den  schmerzlichen  Aufschrei,  wie  er  schon  ahnlich  im 
Kyrie  vorkommt: 


fa     (y  -^~ 

S!iU              Z 

1 

^—  * 

f  p-g 

21. 


mi      -      -      -     se  -  re  -  re  mi  -  se  -  re       -      re   no  -  bis 

Aber  bei  dem  wqui  sedes  ad  dexteram"  endet  die  Klage, 
die  Majestat  des-Herrschers  muss  versinnbildlicht  werden, 
die  reine  Melodik  kann  hier  fur  Weber  nicht  mehr  zur 
Charakterisierung  geniigen,  fast  eine  Oktave  sinkt  das 
Solo,  um  dann  in  dem  zerlegten  Septimenakkord  wieder 
anderthalb  Oktave  zu  steigen: 

f  u   •    £•      PP 


,  Tl      ,  . 


qui     se  -  des    'ad     dex     -     te  -  ram    pa  -  tris 

'(Auch  an  dieser  Stelle,  die  wuchtig  und  elementar 
wirken  muss  beim  Vortrag,  der  schroffe  Wechsel  vom 
f  zum  pp  beim  Abstieg  in  die  Oktave.)  Weber  benutzt 
mil  Vorliebe  die  Zerlegung  des  Akkordes  in  seine 
einzelnen  Intervalle,  um  die  Gewalt  des  harmonischen 
Klanges  wirken  zu  lassen.  Deutlich  zeigt  sich  das  auch 
bei  dem  folgenden  Abschnitt,  der  Chor  stammelt  %ein 
bedriicktes  miserere  nobis,  dariiber  erhebt  sich  in  der 
Hohe  wieder  die  Solostimme  in  ahnlicher  Weise.  Wir 
sind  am  Quoniam,  dem  dritten  Abschnitt,  angelangt, 
der  Chor  lost  die  Solostimme  ab,  auf  den  Orgelpunkt 
erfolgt  die  machtige  Spannung  und  Steige- 

.tu  solus  altissi- 


rung  pp,  f ,  ff  -  -  da,  beim 
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mus,   Jesu   Christe"    wieder    dieser   Auf-    und    Abstieg 
22    innerhalb  der  Oktave, 

^» „ Q. £2 

r       »•     m  i  1 a    

iii 


5 


tu  so     -     lus    al  -  tis  -  si  -  mus  Je  -  su    Chri       -       ste 

Die  hochste  Steigerung  des  Ausdrucks  ist  erreicht,  nun 
muss  die  Losung  in  der  folgenden  Fuge  herbeigefuhrt 
23.  werden.    Das  Thema  lautet1): 


Die  Fuge  ist  keine  im  gewohnlichen  Sinne  des  Wortes. 
Webers  eigentiimlich  melodischer  Stil  eignet  sich  wenig 
zur  reinen  Kontrapunktik.  Von  eigentlicher  Polyphonic, 
Stimmenselbstandigkeit  kann  hier  wenig  die  Rede  sein. 
Es  ist  immer  ein  rein  melodisches  Moment,  nicht  die 
eiserne  Logik,  wodurch  der  Stimmeneinsatz  bedingt 
wird.  Keine  Reibung,  kein  knirschendes  Gegeniiber 
der  Stimmen  trifft  das  Ohr.  Oft  gehen  zwei  Stimmen 
langere  Zeit  in  Terzen  und  Sexten  einher;  alle  Stimmen 
beteiligen  sich  am  Thema,  aber  sobald  es  von  einer 
Stimme  gebracht  wird,  verlieren  die  iibrigen  ihre  Be- 
deutung  und  gehen  in  mehr  oder  weniger  gleichgiiltigen 
Wendungen  nebenher.  Gegen  Schluss  wird  die  Steigerung 
durchdiefasthomophonakkordlicheFtihrungder  Stimmen 
erreicht.  Es  ist  ein  wahrhaft  glanzender  Schluss  in  C-Dur, 
mit  Auf  bietung  aller  ausseren  Mittel,  ahnlich  einem  Opern- 
finale.  Weber  schliesst  sich  in  der  Auffassung  dieses 
Teiles,  wie  schon  bemerkt,  dem  Brauche  seiner  Zeit  an. 
Zuguterletzt  erscheinen  noch  einmal  auf  dem  Amen 
die  Anfangstakte  des  Gloria,  im  Streichorch.  Mot.  16, 
in  den  Blasern  Mot.  18.  — 


J)  Das  Thema  stammt  aus  Nr.  2  der  Fughetten  op.  1,  1798; 
der  8/4Takt  ist  in  den  */4  umgewandelt  (Jahns  Verz.  S.  35). 
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Credo.     Besetzung:    wie  zum  Gloria,   Andante1) 
As-Dur,  3/4  Takt. 

Das  Hauptmotiv  besteht  aus  den  drei  Tonen: 
24. 


ere      -      do 

es  wird  vom  Chor  im  ff  stets  unisono  und  auf  das  Wort 
„ credo"  gesungen,  wiederholt  sich  im  Verlauf  der 
Durchfiihrung  sechsmal.  Die  poetische  Absicht  ist 
leicht  zu  erkennen:  durch  die  Wiederholung  des  mar- 
kanten  Credo-Motivs  ist  um  die  einzelnen  Glaubens- 
satze  ein  festes  Band  geschlungen. 

Die  Form  dieses  „  Credo"  ist  eine  Art  Rondo.  Das 
Credomotiv  (24)  bildet  das  Ritornell,  daran  schliesst  sich 
(mit  nur  einer  Ausnahme  vor  dem  Eintritt  des  et  incar- 
natus)  ein  kleiner  Verlangerungs-  oder  Seitensatz  an,  dem 
bei  seiner  jedesmaligen  Wiederholung  in  den  Schluss- 
takten  die  Modulation  obliegt.  Der  Seitensatz  lautet: 


nEt     incarnatus"     bildet    wie     ublich    den    langsamen 
Mittelsatz. 

Fest   und   markig   setzt   das   Streichorchester   ein: 


worauf  der   Chor    unisono    das    oben    gekennzeichnete 
Credo-Motiv    anstimmt.     Ruhig    deklamiert    der   Chor, 


')  Die  Kopie  in  Berlin  von  Webers  Hand  hat  ,,con  moto' 
hinzugefttgt,  Jahns,  Verz.  S.  240. 
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imitierend  einsetzend,  den  VerSj  auf  Mot.  25;  bei  ,,et  in- 
visibilium"  taucht  in  den  Bassen  geheimnisvoll  Mot.  25 
auf.  Darauf  wieder  unisono  „ credo"  (Mot.  24)  mit  fol- 
gendem  Seitensatz  (Mot.  25);  diesmal  wird  nach  Es-Dur 
moduliert  und  hier  erscheint  ein  neuer  Gedanke  in  den 
Bassen : 


et  in  u  -  num    do-mi-num 

und  wird  von  den  ubrigen  Stimmen  aufgenommen. 
Der  Vers  wird  zu  Ende  deklamiert  (bis  ,,ante  omnia 
•trsaecula"),  worauf  wieder  das  Credo-Motiv  (24)  ange- 
stimmt  wird.  Der  folgende  Seitensatz  moduliert  dies- 
mal nach  C-Moll;  das  Bild  wird  majestisch,  in  machtigen 
Schritten  steigen  die  Stimmen  ab warts,  voran  der  Bass: 


de-um  de  de  -  -  o 
in  den  Streichern  erscheint  ein  scharf  akzentuierter 
Rhythmus  ^  ^  J"J,  unterstiitzt  von  Blaserakkorden 
in  G-Moll.  Es  liegt  etwas  wie  verhaltener  Trotz  iiber 
diesem  Teile,  als  ob  die  Dogmen:  ndeum  de  deo, 
genitum  non  factum,  consubstantialem  patri,  per  quem 
omnia  facta  sunt",  gegen  jegliche  Anzweiflung  ge- 
sichert  werden  miissten.  Aber  nicht  lange  halt  dieser 
Trotz  an,  der  folgende  Vers  Mqui  propter  nos  homines" 
lasst  wieder  Gefiihle  des  Dankes,  der  Hingabe  auf- 
kommen,  er  wird  auf  die  Melodic  des  Seitensatzes  (25) 
gesungen,  diesmal  in  C-Dur.  Das  ^descendit  de  coelis" 
ist  wie  iiblich  in  tonmalerischer  Weise  einer  absteigenden 
Figur  anvertraut,  wie-Beispiele  dafiir  in  fast  jeder  Messe 
der  damaligen  Zeit  zu  finden  sind: 


des-cen-dit   de    coe 
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Dieser  Teil  bewegt  .sich  in  C-Moll,  zvvei  Takte  bevvirken 
die  Ueberleitung  zum  Credo-Motiv  (24).  Nun  erwartet 
man  wieder  den  Seitensatz,  um  die  Ueberleitung'  aus- 
zufiihren.  Aber  diesmal  andert  sich  die  Szene,  Mot.  25' 
bleibt  nach  dem  ,,Credo"  (24)  aus,  statt  dessen  erklingen 
zarte  Geigenakkorde  aus  der  Hohe,  die  Herabkunft  des 
Gottessohnes  versinnbildlichend: 


Eine  schmerzliche  Chromatik  durchzieht  die  Harmonik 
(nach  F-Moll  modulierend).  Eine  scheme  Kontrast- 
wirkung  erzielt  Weber  dadurch,  dass  ,er  das  Streich- 
orchester  ganz  schweigen  lasst,  nur  Fl.,  Cl.,  Fag.  be- 
teiligen  sich,  indem  sie  den  Singstimmen  parallel  ge- 
fiihrt  werden..  Das  Motiv  lautet1): 

31. 


et    in    car-na    -    tus   est 


Durch  den  zarten  Blaserklang  erhalt  diese  Stelle  etvvas 
ungemein  friedliches,  fast  bukolisches,  und  diese  sanfte 
Stimmung  wird  noch  vertieft  in  der  folgenden  Dar- 
stellung  des  Leidens  und  Sterbens.  Dumpf  pochen  die 
Basse  in  gleichmassig  schleppendem  Rhythmus,  die 
Melodik  bewegt  sich  auf  einer  fast  geraden  Linie,  ist 
nicht  so  koloriert  wie  man  es  bei  Weber  gewohnt  ist;  von 
der  Chromatik  wird  hier  ausgiebig  Gebrauch  gemacht. 
Das  Ganze  ist  auf  den  Ton  innigen  Mitleids  ge- 
stimmt,  die  Wahrheit  des  Ausdrucks  ist  von  riihrender 


Entstammt  der  6.  Fughette,  Jahns  Verz.  S.  36. 
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Echtheit  und  Unmittelbarkeit  und  widerspricht  der  Be- 
hauptung,  Weber  sei  nur  obenhin  von  seinem  Gegen- 
stand  beriihrt.  —  Nun  kein  Uebergang,  mit  plotzlichem 
Ruck  wird  die  Tonart  As-Dur  erreicht,  Motiv  25  er- 
scheint  im  Orchester.  diesmal  umgekehrt,  was  friiher 
im  Bass,  ist  jetzt  Fl.  und  Cl.  zugeteilt: 
32. 


m 


Von  dem  ^resurrexit"  an  geht  wieder  ein  lebhafterer  Zug 
durch  die  musikalische  Darstellung  der  Auferstehung, 
die  Modulation  ist  abwechslungsreich,  beim  ,,cum  gloria" 
plotzliches  Ces-Dur,  welches  eine  zeitlang  beibehalten 
wird,  kurz  und  abgerissen  singt  der  Chor:  ncuius  regni" 
—  «non  erit  finis"  — 

J*—t- 


cu  -  ius  re  -  gni 


non  e  -  rit     fi  -  nis 


Da  erscheint  im  Chor  das  Glaubensmotiv  (24)  wieder, 
mit  ungestiimen  Rhythmen  kampfen  gewaltig  anstiirmend 
die  Basse  dagegen  an,  aber  ohne  Erfolg,  das  Credo- 
Motiv  behalt  die  Oberhand,  langsam  folgt  auf  die  starke 
Erregung  wieder  die  Beruhigung.  Bei  ,,et  in  spiritum" 
tritt  pp  Mot.  25  auf,  diesmal  die  Geigen  unterstiitzt  von 
den  Blasern,  zunachst  2  Fag.,  dann  2  Cl.  und  Fl.  Die 
Geigen  treiben  ihr  anmutiges  Spiel  dazu  in  Sechzehntel- 
Koloraturen.  In  kunstvollen  Verschltngungen  werden 
nun  die  Stimmen  gefuhrt;  eine  eigentliche  Charakteristik 
der  noch  folgenden  Glaubenssatze  gibt  Weber  nicht,  da 
der  Satz  dadurch  zu  ausgedehnt  worden  ware.  Das 
Ganze  steht  unter  dem  allgemeinen  Ausdruck  der  Freude, 
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das  motivische  Material  wird  fast  ausschliesslich  von 
Motiv  26  bestritten,  der  Jubel  steigert  sich  bis  zum 
,,Amen",  welches  oft  wiederholt  wird.  Und  mit  schonem 
Ernst  lasst  Weber  dieses  Credo  mit  dem  Credo-Motiv  (24), 
umrauscht  von  glanzenden  Geigenpassagen,  schliessen. 
Weber  hat  den  schwierigen  Text,  der  der  musi- 
kalischen  Gestaltung  soviele  Probleme  aufgibt,  meister- 
haft  in  die  Form  gebracht;  dass  diese  eine  Art  Rondo 
ist,  war  er  sich  wohl  bei  seiner  Vorliebe  fur  diese 
Kunstform  bewusst.  So  deckt  sich  die  Wiedergabe  des 
Textes  in  alien  Teilen  auch  mit  einer  musikalisch  ab- 
solut  klaren  Form. 


Sanctus.  Besetzung:  wie  zum  Gloria.  Adagio, 
C-Dur,  4/4- 

Ob.,  Cl.,  Fag.  stimmen  das  Hauptthema  an,  welches 
aber  erst  zur  Geltung  kommt  im  ,,pleni  sunt  coeli"  und 
in  der  Osanna-Fuge: 


34.  -f-^T 


j 


Das  dreimalige  Sanctus  wird  vom  Chor  in  langen  Ak- 
korden  ausgehatten,  nur  die  Basse  lassen  wie  Glocken- 
schlage  den  Orgelpunkt 


dazu  erklingen.  Die  Harmonic  wechselt  schroff,  ohne 
Uebergang,  C-Dur,  F-Moll,  Es-Dur,  G-Moll,  C-Dur.  Die 
unendliche  Majestat  verlangte  hier  diesen  elementaren 
und  wegen  der  Einfachheit  der  Mittel  so  vvuchtigen 
Ausdruck.  Filigranarbeit  wiirde  hier  wirkungslos  sein. 
In  den  beiden  letzten  Takten  dieses  ersten  Abschnittes 
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erhebt  sich  die  Sopranstimme  zu  jubelnder  Hohe;  auch. 
hier  wieder  keine  Melodik  mehr,  sondern  die  Zerlegung 
des  Dreiklangs  in  seine  Intervalle: 


Sa 


Bemerkenswert  ist,  dass  die  Eingangsakkorde-  pp  er- 
folgen,  bis  bei  dem'Worte  ,,Snbaoth"*pl6tzliches  ff  ein- 
tritt;  ein  wohlberechneter  dramatischer,  aber  deshalb 
doch  kein  theatralischer  Effekt.  —  ,,Pleni  sunt  coeli'S 
Andante  maestoso.  Die  nunmehr  erreichte  Steigerung 
wird  auf  die  Hohe  gehalten,  melodisch  bietet  sich  nichts 
Besonderes,  nur  wird  zu  Anfang  wieder  Mot.  34  einge- 
fiihrt.  Ein  Hornruf  leitet  zum  Osanna  iiber,  allegro. 
Thema: 

36. 

Die  niissige  Bewegung  wird  erzielt  durch  den.  fast  un- 
unterbrochen  figurativ  gefuhrten  Bass;  er  bringt  FulJ- 
noten,  die  sich  ungezwungen  in  die  Hannonik  ein- 
gliedern,  keine  besondere  Selbstandigkeit  haben.  Der 
energisch  aufstrebende  Charakter  des  Themas  ist  be- 
sonders  geeignet,  zu  Steigerungen  und  Hohepunkten  zu 
fuhren;  so  wird  kurz  vor  Schluss  das  Thema  (36)  unisona 
ff  gebracht,  das  erstemal  mit  Figurenwerk  im  Orchester, 
das  zweitemal  Orchester  und  Chor  unisono  und  in  eine 
Achtelnotenpassage  ausmiindend.  Mit  dem  Ruf: 

h 
37. 


E^S 

-H 

-4— 

'—  — 

BE 

-i  

in    ex -eel -sis 
schliesst  dieser  prunkvollste  Teil  derWeberschen  Messe.' 


Benedictus.  Besetzung:  2  Cl.,  2  Horn.,  2  Fag., 
2  Celli,  Bass.  Larghetto,  G-Dur,  c/8. 

Ein  melodischer  Gesang  des  Solosoprans,  in  seinen 
zwei  Abschnitten  vom  Chor  unterstutzt,  der  in  stiller 
Ergriffenheit  pp  sein  ,,benedictus,  qui  venit  in  nomine 
domini"  murmelt.  Ein  stimmungseinheitliches  Moment 
ist  es,  dass  Weber  bier  Geigen,  Bratschen  und  Floten 
weglasst;  so  liegt  eine  seltsam  dunkle,  mystische  Far- 
bung  iiber  diesem  Abschnitt;  die  geheimnisvolle  An- 
wesenheit  des  Erlosers  auf  dem  Altare  lasst  dies  be- 
griindet  erscheinen.  —  Die  Gesangsmelodie  wird  zunachst 
von  einem  Solocello  vorgetragen: 

38. 


39. 


Der  Sopran  nimmt  sie  auf  und  ftihrt  sie  etwas  koloriert 
und  bestandig  von  dem  Solo  umschlungen  weiter.  Eine 
herzliche  Innigkeit  gibt  sich  in  dem  beweglichen  Auf 
und  Ab  der  Singstimme  kund.  Die  Blasinstrumente 
geben  die  instrumentale  Untermalung.  Beim  Eintritt 
des  Chores  wird  nach  Es-Dur  moduliert,  und  eine  zeit- 
lang  halt  sich  die  Harmonic  in  den  weichen  B-Tonarten 
in  Septimenakkorden.  Von  besonderer  Schonheit  ist 
folgende  Stelle: 
be-ne  -  dic-tus 

M 


dann  die  Modulation: 


40. 
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Das  sind  romantische  Klange,  die  besonders  Webers 
weiches  Empfinden  ausdriicken.  Es  liegt  eine .  fromme, 
andachtsvolle  Stimmung  in  diesem  Satze;  ein  sinnen- 
freudiges,  aber  dezentes  Schvvelgen  in  Klang  und  Farbe, 
besonders  zu  erkennen,  wenn  gegen  Schluss  Chor,  Cl. 
und  Horn.,  7  Takte  lang,  fast  summend,  den  G-Dur- 
Akkord  anhalten,  und  die  Solostimme  ihre.zarte  Melo- 
dienkette  dariiber  spannt. 

Wie  iiblich,  vvird  nun  das  Osanna  in  der  bekannten 
Fassung  wiederholt. 


Agnus  dei.    Besetzung:  2F1.,  2  Ob.,  2  Cl.,  2  Horn., 
2  Fag.,  Str.    Largo,  C-Moll,  4/4. 

Im  ersten  Teil  eine  schmerzliche  Klage,  rhythmische 
Zuckungen    ^~    Z    y  ^"    Z    y  ^    schildern     das     Er- 
41       schauern  in  Todesangst.    Bass-Solo: 


ag-nus  de    -   i     qui  tol-lis    pe  -  ca  -  ta   mun-di 

Alt  und  Tenor  setzen  bald  ein,  bestandig  von  den 
eigenartigen  Rhythmen  begleitet,  in  klagenden  Seufzern 
erklingtdas  „ miserere  nobis",  oftmalig  wiederholt,  immer 
eindringlicher  wird  das  Flehen  um  Erbarmen.  -  -  Mit 
dem  Eintritt  des  ,,dona  nobis  pacem"  andert  sich  plotz- 
lich  das  Bild.  Das  Largo  geht  in  ein  Andante  iiber, 
2/4,  Es-Dur,  das  diistere  Gewolk,  das  iiber  dem  ,,Agnus 
dei"  hing,  ist  zerteilt,  erhellt  von  freundlichen  Sonnen- 
42.  strahlen.  Motiv: 


do  -  na,  do  -  na,  do  -  na  no   -  bis       pa-cem 

anmutig,  fast  tandelnd.    Die  Stimmung  ist  friedlich,  zu- 
versichtlich    geworden,    Floten    und    Geigen    umspielen 
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den  Chor,  in  zart  beweg-lichen  Sechzehnteln  gibt  der 
Bass  die  harmonische  Unterlage,  aus  dem  ,,dona"  bildet 
Weber  das  dringendere  ,,da  pacem",  zum  Schluss  er- 
scheint wieder  der  stockende Rhythmus  des  „  Agnus",  aber 
jetzt  in  dem  freundlichen  Es-Dur,  die  bange  Resignation 
des  „  Agnus"  ist  einer  trostvollenSicherheitgewichen  und 
pp  klingt  die  Messe  in  den  friedlichsten  und  zartesten 
Farben  aus. 


VIII.  KapitcL 
Analyse  der  G-dur  Messe. 

Kyrie,  Moderate,  G-dur  4/4. 

Besetzung:    2  Fl.,  2  Ob.,  2  Ct.,  2  Horn.,  2  Fag.,  Str. 

Das  Kyrie  zerfallt  wieder  in  drei  Teile:  1.  Kyrie, 
Moderate.  2.  Christe  D-Dur,  2  Solostimmen  abwechselnd 
mit  Chor,  3.  Kyrie.  Der  erste  Teil  gliedert  sich  in 
zwei  Chorgruppen,  zwischen  welche  ein  sechstaktiges 
Sopran-  und  Tenorsolo  eingeschoben  ist.  Das  Haupt- 
thema,  das  in  der  viertaktigen  Einleitung  vom  Streich- 
orchester  gebracht  wird,  erinnert  an  Haydn  : 


^i      -*^  •  •  x-i       -  ..£i±    r^ 


Es  wird  von  den  Fl.  wiederholt,   wahrend   gleichzeitig 
2.      der  Chor  einsetzt: 


p  Ky  -  ri  -  e     e  -  le  -  i  -  son,  Ky-ri-e      e-le----     i-  son 


Nun  folgt  zweimal  der  Ruf  „ Kyrie"  f,  dann  in  plotz- 
lichem  p  das  flehende  weleisonu  (wie  es  ahnlich  in 
der  Es-Dur-Messe  dynamisch  unterschieden  war).  Das- 
selbe  wiederholt  sich,  wird  vom  Chor  etwas  welter 
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ausgefiihrt  und  lauft  in  die  behaglich  wiegende  Figur 


aus: 


3. 


Nun  setzt  der  Solosopran  ein: 

4 


Ky  -  ri  -  e     e    -    le   -  i  -  son 

Der  Tenor  antwortet,  unterstiitzt  von  einem  Fagottsolo, 
fuhrt  zu  einer  Steigerung  mit  dem  Eintritt  des  Chores, 
moduliert  nach  G-Dur  und  schliesst  mit  der  wiegenden 
Tonfigur  (3)  ab. 

Das  ^Christe"  steht  wie  iiblich  in  der  Dominante, 
in  drei  Takten  vollzieht  das  Streichorchester  die  Ueber- 
leitung  (ahnlich  wie  in  der  Es-Dur-Messe) : 

PP 
*-u-5 — 


Christe-Motiv : 


Chri-ste,       Chri-ste,        Chri   -    ste       e  -  le-i-son_ 


Zwei  Horner  und  Fagott  gehen  parallel  mit  den  Sing- 
stimmen.  In  der  aufsteigenden  Tonfigur  gibt  sich  der 
naiv  frohliche  Grundton  dieses  Kyrie  kund;  gegen 
Schluss  dieses  knappen  Abschnittes  erhebt  sich  noch 


einmal  der  Solosopran  und  fiihrt  mit  einer  jubelnden 
Steigerung  zu  dem  dritten  Teil,  der  Wiederholung  des 
Kyrie. 

Der  Satz  entspricht  formal  dem  in  der  Es-Dur- 
Messe,  erreicht  ihn  aber  nicht  an  Tiefe  der  Auffassung. 
Die  heitere  Grundstimmung,  besonders  hervortretend 
in  den  Fagottsoli,  gemahnt  an  J.  Haydn. 

Gloria.  Besetzung:  2  Fl.,  2  Ob.,  2  Cl.,  2  Fag., 
2  Tromp.,  2  Pkn.,  Str.  Allegro  vivace  D-Dur  »/4. 

Das  Gloria  hat  dieselbe  Einteilung  wie  der  ent- 
sprechende  Satz  der  Es-Dur  Messe:  1.  „  Gloria",  bis 
zum  nqui  tollis",  2.  Bqui  tollis",  Solo,  3.  ,,Quoniam 
tu  solus",  bis  Schluss. 

Mit  einem  zweitaktigen  Crescendo  vom  p  zum  f 
beginnt  der  Satz,  in  den  Geigen  eine  lebhafte  Sech- 
zehntelfigur,  die  im  weiteren  Verlauf  noch  oft  auftritt: 


etc. 


Von  Tromp.  und  Fl.  unterstiitzt,  in  den  Geigen 
auf-  und  abeilende  Passagen,  stimmt  der  Chor  die 
Hauptmelodie  an: 


Glo-ri    -    a,      in    ex -eel 


sis      de 


Nach  diesem  ersten  Jubelruf  setzt  mit  wirkungsvollem 
Kontrast  pp  ein  Basssolo  mit  einem  neuen  Motiv  ein: 


et    in    ter    - 


ra    pax 


Zwei    Solostimmen    (Sopran    und    Alt)    antworten    mit 
,,hominibus",    worauf  der  Chor  zu  den  Lobpreisungen 


iibergeht,   die  f  gesungen  werden.     Hierbei  ist  als  ge- 
meinsames  Merkmal  der  energische  Aufschwung 


und 


be-ne  -di  -  ci-mus 


a  -  do-ra-mu-ste 


zu  erwahnen,  der  melodisch  in  dem  Hauptmotiv  8 
seinen  Ursprung  hat.  Jubelnd  schliesst  dieser  Vers, 
auch  hier  wieder  die  Zerlegung  des  Akkords  in  seine 
Intervalle : 


glo  -  ri  -  fi  -  ca 


mus    -  te 


Nun  stimmt  der  Solosopran   zu  dem  ,,Gratias  agimus" 
eine  frohliche  Melodie  an: 

tr     tr 


Diese  Stelle  fallt  wegen  ihres  leichteren  Charakters 
gegeniiber  der  entsprechenden  in  der  Es-Dur-Messe  ab. 
Ueber  A  nach  D-Dur  modulierend,  erhebt  sich  im  Bass 
eine  Figur,  ,,deus  pater  omnipotens",  die  in  ihrem  auf- 
steigenden  Charakter  ein  energisches  Vorwartsstreben 
bekundet; 


im  Tutti-Orchester  Achtelschlage, 


:    die 


nichtwenigzuderrauschendenGesamtwirkung'beitrag'en. 
Hier  streifte  Weber  die  ausserste  Grenze  des  kirchlich 
Zulassigen.  Bei  ,,domine  fili  unigenite"  nimmt  mit  der 
Modulation  nach  D-Moll  die  Steigerung  zu,  bis  mit 
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dem  plotzlichen  Tonartwechsel  nach  B-Dur  (Mot.  12) 
der  erste  glanzvolle  Hohepunkt  erreicht  ist.  Der 
Schwung  und  die  Begeisterung  ist  grossztigig,  wenn 
sich  auch  die  Unkirchlichkeit  wieder  hervordrangt.  Und 
nun  das  Gegenbild  dazu  in  dem  ,,Qui  tollis".  Die 
klagend  aufsteigenden  Terzen  leiten  diesen  musikalisch 
merkwiirdigsten  Teil  der  Messe  ein: 


Die  absteigende  Cl.  vollendet  die  Modulation  nach 
D-Moll.  Merkwtirdig  ist  dieser  Teil,  weil  er  fast  einzig 
dasteht  in  der  Messeliteratur  jener  Zeit.  Die  immer 
wieder  aufsteigenden  Terzen  mit  ihrem  eigenartigen, 
stockenden  Rhythmus, 


15.  t5r= 


die  sparsame,  aber  so  farbig  wirkende  Verwendung  der 
2  Cl.,  2  Fag.,  Fl.  und  Br.,  die  eindringlich  deklamie- 
rende  Melodik  der  Solostimme,  das  alles  ist  von  grosser 
dramatischer  Anschaulichkeit  und  bleibt  doch  fein- 
nervig  und  fast  modern  difTerenziert  im  Ausdruck.  Bei 
dem  miserere  nobis  gehen  Fag.,  Viol.,  Br.  in  Oktaven 
mit,  wodurch  die  Intensitat  der  aufsteigenden  Figur 
noch  gesteigert  erscheint.  In  stiller  Resignation  schliesst 
dieses  herrliche  ,,qui  tollis"  ab,  zuletzt  erhebt  sich  noch 
wie  in  hoffnungsloser  Verzagtheit  die  Cl.  in  der  tiefen 
Lage: 


16. 


3 


Das  folgende  ,,Quoniam"  bringt  wieder  die  energische 
Aufruttelung  (Mot.  9,  Basssolo).    Dann  setzt  der  Anfang 
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ein  bei  ,,tu  solus  dominus"  (Mot.  8).  Tutti-Orch.  und 
Chor.  Mit  dem  ,,cum  sancto  spiritu"  beginnt  eine  Art 
Fuge;  Thema: 


Aber  mit  dem  viermal  erfolgten  Einsatz  des  Themas 
1st  die  Kontrapunktik  schon  erschopft,  plotzlich  unter- 
bricht  ein  Sopransolo  den  Chor.  Weber  macht  hier 
Konzessionen  an  den  Zeitgeschmack;  der  Castrat 
Sassaroli,  dem  dieses  Solo  zufiel,  sollte  Gelegenheit 
haben,  im  Koloraturgesang  seine  Kunst  zu  zeigen. 
Diese  Koloraturen  beeintrachtigen  den  einheitlichen 
Charakter  des  ,,Gloria";  man  erhalt  an  dieser  Stelle 
den  Eindruck  einer  Opernarie  mit  folgendem  Chor- 
finale,  wenig  erinnert  mehr  fiir  unsern  Geschmack  an  den 
kirchlichen  Zweck  dieses  ,, Gloria",  was  aber  den  rein 
kiinstlerischen  Wert  nicht  mindert.  Wenn  das  Solo  zu 
Ende,  setzen  die  Chorstimmen  wieder  imitierend  mit 
Motiv  17  ein,  modulieren  nach  H-Moll,  um  nach  acht 
Takten  den  Koloraturen  wieder  Platz  zu  machen, 
Dann  noch  eine  jubelnde  Steigerung,  auf  deren  Hohe- 
punkt  mit  allem  Orchesterglanz  Motiv  12  erscheint; 
bis  kurz  vor  dem  Schluss  halt  der  Jubel  an,  dann 
schweigen  noch  einmal  Chor  und  Orch.;  das  Solo 
schwingt  sich  in  einer  bravourosen  Tonkette  zur  Hohe 
und  mit  dem  breit  ausgehaltenen  ,,Amen"  schliesst  der 
Satz  ab. 

Credo.  Besetzung:  wie  zum  Gloria.  Allegro, 
B-Dur,  4/4. 

Diesem  Satz,  der  die  iibliche  Einteilung  hat,  d.  h. 
im  ,,et  incarnatus"  den  langsamen  Mittelteil,  liegen 
zwei  Hauptmotive  zu  Grunde:  ein  Instrumentalthema, 
welches  nur  im  Orchester  vorkommt  und  zur  Ver- 
kniipfung  der  einzelnen  Verse  dient: 
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19. 


meistens  in  den  Geigen  und  Fl.  (aber  auch  in  der 
Solo-Cl.),  und  ein  liedformiges  Thema,  auf  das  der 
Chor  den  Text  singt: 


Der  Satz  beginnt  mit  dem  Instrumental  thema  (18)  fj  in 

dem  zwei  Oktaven  umfassenden  Sprung JM- 

und  der  eilend  herabsteigenden  Sech-  A>     —  ^X^ 

VW  [^^ 

zehntelfigur  liegt  freudige  Erregtheit.  **  J7-5- 
Der  Chor  setzt  dann  schlicht  deklamierend  (auf  Mot.  19) 
mit  dem  ersten  Vers  ein  (begl.  von  2  Cl.  und  2  Fag.). 
Weber  begniigt  sich  in  diesem  Satze  mit  dem  einmaligen 
,, Credo"-  R.uf;  die  starke  Energie  des  ersten  ,, Credo"  in 
der  Es-Dur-Messe  empfinden  wir  weniger,  er  gibt  uns 
hier  ein  schlichtes  und  doch  inniges  Bekenntnis  semes 
Glaubens  (vgl.  die  Briefstellen  im  III.  Kap.).  Der  Refrain 
(19  a)  kehrt  im  Verlauf  noch  offers  kontrapunktisch  ver- 
wertet  wieder.  Dieser  erste  Vers  schliesst  ab  mit  dem 
Instrumentalmotiv  (18),  welches  gleichzeitig  zum  zweiten 
Vers  uberleitet.  Nun  tritt  ein  neues  Thema  auf,  eben- 
falls  eine  schlichte  Liedweise,  den  Bass  und  Tenor 
unterstiitzen,  parallel  mitgehend  2  Fag.,  in  den  Bassen 
eine  ruhig  kontrapunktierende  Achtelfigur: 


Bei  ,,filium  dei  unigenitum"  losen  Sopran  und  Alt. 
diesmal  unterstiitzt  von  2  Fl.  und  Geigen  mit  dem- 
selben  Motiv,  eine  Oktave  hoher,  ab.  Darauf  wieder 
das  Instrumentalmotiv  18.  Ein  Geigentremolo  begleitet 
nun  p,  B-Dur,  geheimnisvoll  die  folgenden  Worte: 
wDeum  de  deo,  lumen  de  lumine": 


P  de  -  um   de       de  -  o 

Dieses  Motiv  1st  offenbar  aus  einer  Verkiirzung  von 
Motiv  20  entstanden;  bei  ,, lumen"  setzt  der  Alt  imi- 
tierend  ein  (mit  Cl.),  alles  noch  in  p,  bis  mit  dem 
,,deum  verum"  plotzliches  ff  eintritt  und  in  wuchtigen, 
vollen  Akkorden  Motiv  20  diesen  Vers  zu  Ende  fiihrt. 
Das  Instrumentalmotiv  18  moduliert  von  G-Moll  nach 
B-Dur  mit  einer  echt  Weberschen  Ueberleitungskadenz 


Der  Chor  singt  nun  auf  Motiv  19  den  Vers  nqui  propter 
nos  homines",  begleitet  von  einem  anmutigen  Clari- 
nettensolo.  Nun  andert  sich  plotzlich  das  Bild,  zwei 
Horner  in  Es,  in  der  Oktav  verdoppelt,  leiten  die 
weihevolle  Stimmung  des  ,,et  incarnatus  est"  ein: 

f  ff 

23. 


bei  dem  ff  treten  zwei  Fag.  hinzu.  Ueber  dem  nun 
folgenden  Sopransolo  liegt  echt  religiose  Weihe  aus- 
gebreitet,  die  Melodik  ist  von  wunderbarer  Schonheit, 
fast  rezitativisch  gefuhrt,  und  der  zarte  Blaserklang 
wechselt  in  feinster  Oekonomie  mit  sanften  Streich- 
akkorden  ab.  Pligentiimlich  ist  in  diesem  Solo  das 
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oftere  Absetzen  in  Pausen,  wie  um  Atem  zu  schopfen 
zu  der  eindringlichen,  innigen  Klage  und  der 

Wechsel  zwischen  pp  und  f.  Die  vorherrschende  Ton- 
art  ist  B-Moll,  geht  aber  wiederholt  nach  F-Dur  iiber. 
Bei  der  Darstellung  der  Leidensgeschichte  steigen  pp 
die  Basse  auf  und  warden  von  den  Violinen  abgelost, 
chromatisch  aufsteigend.  Mit  einem  Seufzer: 


24. 


V 


= ffr^ 


se  -  pul  -  tus  est 

verhaucht  dieses   ergreifende  Klagelied;    Br.    und  Fag. 
in  Oktaven  schliessen  duster  ab: 
Adagio 


25. 


rm" 

£32               I    u  J 

y         070 
pp 

•» 

PU          III 

1  V      d    nd 

If         55    V&1 
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v          [/         & 

Z> 

Man  sieht,  wie  der  Komponist  erschiittert  vor  dem 
Bilde  des  leidenden  Christus  steht;  es  ist  eine  wehe 
Klage,  in  stiller  Einkehr  in  sich  selbst  gehalten,  und 
in  fast  stummem  Leid  klingt  dieser  Teil  aus.  -  -  Ener- 
gisch  hebt  nun  das  »et  resurrexit"  an  ff: 

f  ff 

26. 


et    re  -  sur  -  re  -  xit 

'  Der  Chor  schliesst  sich  mit  Motiv  19  an,  gleich- 
zeitig  in  den  Geigen  Motiv  18.  Dreimal  wiederholt 
der  Chor  Bet  resurrexit",  jedesmal  um  einen  Ton  hoher, 
f,  g,  As-Dur.  Wenn  der  Vers  zu  Ende,  setzt  ein  Orgel- 
punkt  von  sechs  Takten  ein,  net  iterum"  auf  Motiv  21, 

bei    et  mortuos*  erhebt  sich  der  Chor  zu  einem  schmerz- 

ti 

lichen  Aufschrei: 
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27. 


-   b<s>»  p  .  ^ 

fr  r  -P 

—  I— 


et     mor  -  tu  -  os 


Das  motivische  Material  des  folgenden  Abschnittes 
ncujus  regnt"  bis  einschliesslich  Schlussvers  wird  in  der 
Hauptsache  von  Motiv  19  a  bestritten;  es  -wird  kontra- 
punktisch  mannigfaltig  verwertet.  In  strahlendem  Glanze 
und  mit  Aufbietung  aller  orchestraler  Mittel  wird  der 
kronende  Schluss  herbeigefuhrt. 


Sanctus.  Besetzung:  2  Fl.,  2  Ob.,  2  Cl.,  4  Horn., 
2  Fag.,  2  Tromp.,  2  Pkn.,  Str.  Andante  maestoso, 
D-Dur  4/4. 

Auch  dieses  Sanctus  ist  breit  und  wuchtig  an- 
gelegt  wie  das  der  ersten  Messe;  es  bringt  den  drei- 
maligen  Anruf  mit  der  grossten  Begeisterung  (in  den 
4  Horn,  der  Rhythmus  ^S  ^^  ^  beibehalten). 

Beim  dritten  Male  losen  vier  Solostimmen  den  Chor 
ab,  plotzliches  p,  das  Orchester  schweigt  ganz,  geheimnis- 
volle  Harmonien  ertonen  im  Soloquartett.  Bei  dem 
,,pleni  sunt  coeli"  setzt  der  Chor  wieder  ein,  steigt 
unisono  chromatisch  abwarts,  unterstiitzt  von  den  Bassen, 
wahrend  die  vier  Horner  ihre  fanfarenartigen  Akkorde 
dazu  schmettern.  Dem  knappen  Satze  Hegt  keine 
selbstandige  Melodik  unter,  weshalb  hier  auf  Angabe 
von  Notenbeispielen  verzichtet  wird. 

Osanna  Allegro;    kurzer  Osanna-Ruf: 


O-san-  na 

er  kehrt  erst  am  Schluss  des  Satzes  wieder.     Nachdem 
der  Chor   sein    langgezogenes,  jubelndcs  ,,in  excelsis" 
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gesungen  hat,  bewegt  sich  der  Mittelteil  in  reinen 
Dreiklangen  rriit  kontrapunktierenden  Bassgangen,  es 
wird  dadurch  eine  wuchtige  und  bestandig  sich  er- 
breiternde  Steigerung  erzielt.  Besonders  glanzvoll  wirkt 
eine  Modulation  nach  C-Dur;  hier  auch  wieder  die 
Zerlegung  des  Dreiklangs  in  seine  Intervalle: 


O-san-na    in    ex  -  eel 


Auch  in  diesem  Abschnitt  ist  von  eigentlicher  Melodik 
nicht  zu  reden ;  der  Chor  wirkt  allein  durch  seine 
homophone  Masse. 

Ben  edict  us.     Besetzung:  2  Fl.,  2  Cl.,   2  Horn., 
2  Fag.  Str.     Andante,   A-Dur,  4/4.     Hauptmotiv   (Fl.): 


gggd  J= 


P    be    - 


ne    -    die    -    tus,     be    -    -     ne    -    die    -    tus 


Die  Solostimmen  schliessen  sich  imitierend  einsetzend 
mit  derselben  Melodic  an,  diskret  vom  Streichorchester 
begleitet;  bei  einer  zweiten  Wiederholung  in  E-Dur 
begleiten  2  Fag.  und  2  Br.  Die  Singstimmen  bewegen 
sich  das  ganze  Satzchen  hindurch  in  edler  Polyphonic, 
modulieren  haufig  und  sind  in  einer  bei  Weber  im 
Vokalsatz  verhaltnismassig  selten  zu  findenden  aus- 
drucksvollen  Melodik  gefuhrt.  Jahns  sagt  von  diesem 
Abschnitt:  l)  ,,Das  Benedictus  ist  wohl  die  Perle  des 
Ganzen  und  nach  alien  Richtungen  vollendet.  Das 
schmelzende  Hauptmotiv  wird  kontrapunktisch  durch- 
gefuhrt  und  erhebt  sich  nach  und  nach  zu  dem  fur 
alle  Stimmen  gleich  dankbaren  und  wChllautreichen 


')  Jahns,  Chron.-them.  Verz.  S.  274. 
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harmonischen  Zusammenwirken  bis  zum  endltchen  be- 
deutsam  angeordneten  Schlusse.1'  Das  Osanna  schliesst 
sich  in  der  ersten  Fassung  unmittelbar  daran  an. 


Agnus    dei;    Besetzung:    wie   zum    Kyrie.      An- 
dante con  moto,  G-dur,  6/8. 

In  derselben  friedlichen  Stimmung  wie  das  ,,Bene- 
dictus",  wenn  auch    spater   etwas   bewegter,   ist   dieser 
31.    Satz  gehalten.     Ein  Fagottsolo  leitet  ihn  ein: 

=$- 


Es  ist  charakteristisch,  mit  welch'  feinem  Klangsinn 
hier,  wo  es  darauf  ankommt,  die  demiitige  Klage  um 
das  Lamm  Gottes  darstellen,  wo  aus  dem  Schuld- 
bewusstsein  die  Bitte  um  Erbarmen  aufsteigt,  das  in 
der  hohen  Lage  so  weinerlich  klingende  Fagott  benutzt 
ist.  Ein  Vertreter  der  Wiener  Rlchtung  wiirde  dieses 
Solo  wohl  dem  Cello  iibertragen  haben.  Weber  war 
einer  der  ersten,  der,  wie  an  diesem  Beispiel  ersichtlicb, 
die  Klangfarbencharakteristik  in  die  praktische  Kirchen- 
musik  iibertragen  hat.  —  In  zwei  Abschnitten  tragt 
das  Altsolo  den  Text  vor,  nochmals  unterbrochen  von 
den  zwei  ersten  Takten  des  Fagottsolos.  Das  Streich- 
orchester  halt  die  Begleitung  bestandig  in  dem  Rhyth- 
mus  J"^"j  J  ^  j  Trotz  aller  Ruhe  liegt  es  doch  wie 
Zagen  und  Bangen  iiber  dem  Ganzen.  Gegen  Schluss 
wird  die  Stimmung  etwas  erregter.  In  kraftigem  Kon- 
trast  dazu  steht  das  folgende  ndona  nobis"  2/4.  War 
die  Stimmung  bisher  trotz  aller  Ruhe  vorwiegend 
duster,  so  hellt  sie  sich  hier  auf.  Weber  folgt  \vieder 
dem  Geschmack  der  Zeit,  im  Mdona  nobis"  vorwiegend 
heitere  Farben  zu  bringen.  Dem  Sopransolo  ist  eine 
^unbeschreiblich  graciose" !)  Melodic  zugewiesen: 

i)  Max  M.  v.  Weber,  Biogr.  II.  S.  185. 
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Andante  quasi  Allegretto. 


do  -  na    no  -  bis,        do  -  na    no  -  bis,      do  -  na    no  -  bis    pa  -  cem 

Nur  das  Streichorchester  begleitet  mit  wenigen  Ak- 
korden.  Wenn  das  Solo  zu  Ende,  nimmt  der  Chor 
das  ,,Dona  nobis"  wieder  auf  und  in  den  Holzblasern 
erklingt  das  rhythmisch  lebendige  Solomotiv  33  wie- 
33.  der.  Nun  erscheint  im  Solosopran  eine  neue  Melodic: 


do     -     na      no     -    bis,      do  -   na       no    -   bis        pa- cem 

Die  Geigen  begleiten  mit  zartem  Tremolo.  Fl.,  Ob., 
Cl.  Fag.  nehmen  sie  auf,  wahrend  der  Chor  sich  in 
ruhigen  Begleitakkorden  bewegt.  Auf  dem  Orgelpunkt 
pE  (11  Takte)  halt  der  Chor  das  ,,dona 
nobis  pacem"  aus,  mit  Tonika  und 
Dominantseptimenakkord  abwechselnd,  ,,ein  um  das 
Heil  fur  das  geliebte  Fiirstenpaar  betendes  Volk"  dar- 
stellend1),  und  dariiber  erhebt  sich  noch  einmal  das 
Sopransolo  mit  dem  graciosen  Rhythmus  des  Eingangs- 
motiv  32;  in  ruhiger,  beschaulicher  Harmonic  schliesst 
dieses  intime  Stimmungssatzchen  aus. 


IX.  Kapitel. 
C.  M.  v.  Webers  Stil  in  seinen  Messen. 

Hat  C.  M.  v.  Weber  einen  eigenen  Stil  in  seinen 
Messen,  so  dass  sie  sich  aus  der  Fiille  der  zeitgenos- 
sischen  Produktion  abheben  ?  Die  Beantwortung  dieser 
Frage,  die  sich  auf  die  Analyse  stiitzen  muss,  fiihrt 
uns  erst  zur  richtigen  Wiirdigung  der  beiden  Messen 


»)  Max  M.  v.  Weber.     Biogr.  II.  S.  185. 
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und  sie  wird  sich  in  den  Schlussfolgerungen  vorliegen- 
der  Arbeit  ergeben. 

Werfen  wir  zunachst  einen  Blick  auf  Webers  Ge- 
samtpersonltchkeit.  Sein  Schaffen  fallt  in  die  Zeit  der 
literarischen  Romantik,  und  die  Anregungen,  die  aus 
dieser  Literaturperiode  fur  die  Musik  entstehen  mussten, 
machte  er  als  einer  der  ersten  fruchtbar.  So  finden 
wir  in  seiner  Musik  das  subjektive  Gefiihlsleben,  den 
Hang  zum  Phantastischen ,  zum  Volkstiimlichen ,  zu 
Naturschilderungen  stark  ausgepragt  *);  auch  sein  naives 
religioses  Emprmden2).  Die  romantischen  Dichter 
schwarmten  fiir  den  katholischen  Kult,  seine  Pracht 
und  seinen  mystischen  Glanz,  so  Novalis,  Tieck,  Eichen- 
dorff,  vor  allem  Brentano.  Weber,  der  in  den  Stro- 
mungen  seiner  Zeit  stand,  wird  als  empfangliche  Natur 
nicht  unbeeinflusst  geblieben  sein.  Sein  Wesen,  das 
ebenso  wie  das  der  Romantiker  gerne  zum  Prunkhaften, 
Feierlichen,  berauschen  den  Glanz  im  katholischen  Kult 
strebte.  verband  mit  dieser  Neigung  das  echte  Gefiihl 
fiir  die  Tiefe  der  Religion.  Er  schuf,  angeregt  von 
diesen  Stromungen ,  in  erster  Linie  Werke,  die  die 
glanzende  Feierlichkeit  des  Gottesdienstes  nach  aussen 
hin  steigerten.  Daher  denn  auch  ihr  festlicher,  stellen- 
weise  orchestral  machtvoller  Grundton.  In  wenigen 
der  zeitgenossischen  Messen  1st  dieser  so  einheitiich 
und  so  bestandig  festgehalten.  Insofern  ist  Webers 
Messe  aus  romantischen  Elementen  heraus  entstanden. 
Was  Philipp  Spitta  insgesamt  von  Webers  Schaffen 
sagt,  gilt  daher  insbesondere  von  seinen  kirchen- 
musikalischen  Schopfungen3):  wDas  Mittelalter  mit 
seinen  Gesangen  und  Gestalten  wurde  wieder  lebendig 
.  .  .  Weber  gehort  in  das  Kulturbild  der  zehner  und 

')  Vergl.  Gehrmann  a.  a.  O.  Einleitung. 

f)  Vergl.  u.  a.  Freischtttz:  ,,Agatho"-,,Eremit"-Szenen. 

3)  Ph.  Spitta,  Zur  Musik,  16  Aufsatze  1886  S.  273. 


zwanziger  Jahre  unseres  Jahrhunderts  als  ein  wesent- 
licher  Zug,  als  ein  Ton,  durch  welchen  andere  sich 
erst  zur  vollen  Harmonic  erganzen.'' 

Weber  strebte  keine  Verobjektivierung  seines 
Stiles  an,  um  so  den  Anforderungen  der  Liturgik  zu 
entsprechen.  Dies  lasst  sich  nachweisen  aus  der  auf- 
fallenden  Uebereinstimmung  seiner  Melodik  in  den 
Messen  mit  der  in  dem  gleichzeitig  entstandenen  Frei- 
schiitz.  Man  vergleiche  in  der  Es-Dur-Messe :  Bsp.  8a 
mit  Freischiitz,  Peters  Klavierausg.  S.  61. 


Bsp.  8b  mit  Frschtz.,  S.  71: 

dzrfe 


Bsp.  38a  mit  Frschtz.,  S.  54.     Arie  der  Agathe: 
36. 


Bsp.  38b  mit  Frschtz.,  S.  94: 
37. 


H 


£ 


S 


Bsp.  42  mit  Frschtz.,  S.  7: 

38.  ^ 


worin  die  Stufen  der  Melodic :  d,  g,  h  und  der  folgende 
Abstieg  in  die  Sexte  h,  e  genau  mit  der  Struktur  von 
Bsp.  42  iibereinstimmen. 
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G-Dur-Messe   Bsp.    30a   und   30b    mit   Frschtz.   S.   57: 


Bsp.  32  mit  Frschtz.  S.  31: 


auch  hier  die  rhythmische  Struktur  ubereinstimmend.  — 
In  einem  Aufsatz  ,, Weber  der  Deutsche'' J)  unterzieht 
W.  Kienzl  Webers  Melodik  einer  besonderen  Be- 
trachtung.  Er  nennt  Webers  ,,Melos  koloriert,  ohne 
Koloratur  im  landlaufigen  Sinne  zu  sein'1.  Es  handle 
sich  bei  dieser  Aussenseite  der  Weberschen  Melodic 
nirgends  um  einen  der  Melodie  aufgehangten  Zieratr 
sondern  sie  sei  ein  melodischer  Wesensteil.  Dass 
diese  Feststellungen  eines  ausiibenden  Musikers  auch 
fur  die  Melodik  in  den  Messen  Geltung  haben,  ist 
durch  die  Uebereinstimmung  mit  Melodien  aus  dem 
Freischiitz  zu  zeigen  versucht  worden.  Webers 

Rhythmik  liess  sich  ebenfalls  aus  seiner  Kirchenmusik 
nicht  bannen.  Die  Bevorzugung  des  von  ihm  beliebten 
Rhythmus  J"j  J"?  ersehe  man,  um  einiges  heraus- 
zugreifen,  aus  Bsp.  16,  17,  38  42  (Es-Dur)  und  2,  32 
(G-Dur-M).  Am  deutlichsten  in  Bsp.  32  zu  erkennen, 
wo  man  aus  dem  schneidigen,  chevaleresken  Rhythmus 
Webers  freiherrliches  Junkertum  herauslesen  mochte. 
Wo  andere  sich  einer  gemessenen,  mitunter  auch  er- 
sichtlich  ,,kirchlich"  umgeformten  Melodik  und  Rhyth- 
mik bedienten,  da  behielt  Weber  seine  urspriingliche 
Ausdrucksweise,  die  durch  seine  Personlichkeit  bedingt 
war,  bei.  Schon  dadurch  miissen  uns  seine  Messen 


i)  Die  Musik,  Heft  17,  1905/06.    S.  284. 
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aus  der  grossen  Zahl  ihrer  zeitgenossischen  Schwestern 
wertvoll  bleiben. 

Weber  1st,  wie  in  den  Opern,  so  auch  in  den 
Messen,  vorwiegend  Melodiker1),  und  zwar  1st  die  Me- 
lodie  aus  dem  Charakter  des  Instrumentes  heraus  er- 
funden2).  Beispiele  dafiir  u.  a.  in  den  Messen:  Es-Dur: 
Christe  eleison,  Benedictus,  Agnus  dei;  G-Dur:  Bene- 
dictus,  Agnus  dei.  Die  Melodie  wird  zunachst  von 
einem  Soloinstrument  (meistens  Blasinstr.)  vorgetragen 
und  geht  dann  notengetreu  an  die  Singstimme  iiber. 
Weber  dachte  und  schrieb  aus  dem  Charakter  eines 
bestimmten  Instrumentes  heraus,  er  individualisierte 
den  Klang,  dadurch  entsteht  das  ihm  so  eigentiimliche 
Orchesterkolorit3).  Nachst  der  Melodik  1st  es  gerade 
die  farbige  Instrumentation,  die  den  Messen  ihre 
Sonderstellung  unter  vielen  gibt.  In  wenigen  Messen 
jener  Zeit  ist  die  Herausstellung  der  Fl.,  Ob.,  Cl.,  Fag. 
und  die  knappe  Verwendung  der  Streicher  so  auf- 
fallend,  wie  in  der  Weberschen.  In  Bezug  darauf 
stehen  die  beiden  ,,et  incarnatus"  und  ,,qui  tollis"  und 
das  ,,Benedictus"  der  G-Dur-M.  einzig  in  der  Literatur 
der  damaligen  Zeit  4). 

»)  Gehrmann:  Die  Musik,  Heft  17,  1905/06.  S.  284:  ,,Das 
melodischePrinzip  beherrscht  geradezu  das  Webersche Schaff en". 

2)  Reissmann   a.  a.  O.   S.  106:    ,,Die   Melodie   ist  mehr   in- 
^trumentaler  als  vokaler  Natur". 

3)  Riernann :    Gesch.  d.  Mus.  seit  Beethoven.     S.  187:  ,,Das 
fur    die    Instrumentation    der    Klassiker    so   charakteristische 
Nivellieren    der   Klangfarben,   das  Decken   des    Sonderklanges 
der     einzelnen     Blasinstrumente     durch     unisono     mitgehende 
Streicher,  weicht  nun  dem  auffalligeu  Heraustreten  der  einzelnen 
Blaser  und  der  raffinierten  Onterscheidung  der  ein/elnen  Re- 
gister der  Instrumente". 

*)  Gehrmann:  D.  Mus.  Nr.  17,  Jhrg.  1905/06,  S.  373:  ,,Eine 
einheitliche  Gesamttonung  fallt  bei  Weber  fort.  Das  ehedem 
so  objektiv  klingende  Orchester  gliedert  sich  nun  in  ein 
Massenensemble  aus  lauter  hochst  verschiedenartigen  Jnstru- 
men  tal  indi  viduen . ' ' 


Ein  Wort  iiber  die  Behandlung  des  Chores.  Die- 
sem  muss  naturgemass  die  Hauptrolle  zufallen,  aber 
die  letzten  Ausdrucksmoglichkeiten *)  aus  seiner  poly- 
phonen  Stimmfiihrung  herauszuholen,  ist  Weber  nicht 
gelungen.  Bei  ihm  wirkt  der  Chor  als  eine  kompakte 
Masse,  er  singt  in  Akkorden,  nicht  in  durchgefiihrten 
selbstandigen  Stimmen  (eine  Ausnahme  ist  das  Bene- 
dictus  der  G-Dur-Messe).  Man  konnte  sagen,  die 
Stimmfiihrung  sei  nicht  polyphon,  sondern  ^polyphonie- 
rend."  Dies  deckt  sich  mit  den  Anschauungen  Webers 
iiber  die  Polyphonic,  die  mit  denen  seines  Lehrers 
Vogler  ubereinstimmen  (vgl.  Kap.  I).  Eine  ahnlich 
massive  Chorbehandlung  hat  Vogler  in  der  Missa  de  qua- 
dragesima.  Anderseits  ist  aber  nicht  zu  leugnen,  dass 
durch  die  kompakte  Fiihrung  der  Chorstimmen2)  die 
aussere  Wirkung  wuchtiger  und  glanzvoller  war  und 
einen  starken  Kontrast  mit  den  melodisch  gestalteten 
Soli  herbeifiihrte. 

Die  Harmonik  bevorzugt  nur  in  den  langsamen 
Satzen  die  Chromatik,  namentlich  die  letzten  Satze 
der  G-Dur-Messe  sind  modulatorisch  sehr  abwechs- 
lungsreich.  1m  allgemeinen  gilt,  wie  Weber  auch  selbst 
sagte,  dass  auf  die  akustischen  Verhaltnisse  der  katho- 
lischen  Hofkirche  in  Dresden  Riicksicht  zu  nehmen  war. 

Ich  habe  nachzuweisen  versucht,  dass  Weber  auch 
in  seinen  Messen  den  eignen  Stil  nicht  verleugnete. 
Und  gerade  durch  die  Einfiihrung  seiner  Stileigentiim- 


')  Gehrmann  a.  a.  O.  S.  52:  ,,Trotz  vieler  kontrapunktischer 
Abschnitte  uud  mancher  kunstvoller  fugierter  Satze  erscheint 
Webers  Polyphonic  doch  mehr  als  aussere  Satzung,  nicht  als 
beseelendes  und  belebendes  Moment." 

*)  Keissmann  a.  a.  0.  S.  106  erwahnt,  dass  Weber  durch  den 
,,Zauber  der  akkordischen  Wirkung  eine  gewisse  traumerische 
Innigkeit  des  alten  Volksliedes  zu  erreichen  wusste".  Als  Bei- 
spiel  hierfiir  mochte  ich  den  Schluss  dea  ,,dona  nobis  pacem" 
(G-Dur-M.)  und  das  ,,Benedictus"  (Es-Dur-M.)  anftthren. 


lichkeiten  in  die  Kirchenmusik,  die  von  ihm,  dem  nRo- 
mantiker",  geschaffen  wurde,  musste  sich  cine  beson- 
dere  Art  von  Messen  mit  stark  personlichem,  indi- 
viduellem  Einschlag  ergeben,  die  ich  mit  wromantische 
Instrumentalmesse*  bezeichnen  mochte1).  Wohl  sind 
auch  die  derselben  Zeit  angehorenden  Messen  Beet- 
hovens  und  Schuberts  romantisch,  aber  in  einem  an- 
deren  Sinne,  insofern  sie  die  mystische,  spekulative 
Seite  der  Romantik  in  die  Kirchenmusik  einfiihrten, 
wahrend  Weber,  zwar  darin  nicht  ganz  im  Einklang 
mit  den  liturgischen  Vorschriften,  die  aussere,  schil- 
lernde,  mehr  auf  aussere  dramatische  Effekte  hinzielende 
Romantik  fiir  die  Kirchenmusik  ausnutzte.  Dies  ist 
das  Neuartige  seiner  Kirchenmusik  im  Gegensatz  zu 
der  zeitgenossischen  Produktion.  Webers  religioses 
wie  kiinstlerisches  Empfinden  uberhaupt  schuf  auf 
Grund  innerer  und  ausserer  Anschauung  zu  den  kirch- 
lichen  Vorgangen  in  der  Messe  eine  Musik,  welche  die 
biihnenbildahnlichen  Handlungen  am  Altare  gleichsam 
als  Szene  auffasste  und  begleitete,  szenisch  erschaute 
(daher  auch  die  starke  Kontrastwirkung  in  den  einzel- 
nen  Abschnitten),  was  oberflachliche  Betrachtung  leicht 
mit  dem  Ausdruck  nopernhaft",  auf  Kirchenmusik  be- 
ziiglich,  abweisen  konnte.  —  Im  Schafien  Webers  be- 
deutet  die  Kirchenmusik  an  sich  keine  Weiterentwick- 
lung;  man  konnte  aber  wohl  in  den  Anklangen  an  die 
Melodik  und  Rhythmik  des  Freischiitz  eine  Vorahnung 
dieses  Werkes  annehmen. 


C.  M.  v.  Weber  gab  in  seiner  Kirchenmusik  nicht 
nur  Werke  fiir  die   aussere  Verherrlichung  des  Gottes- 

*)  Betr.    die   Einftthrung  des   Leitmotivs   sei    auf   das    im 
VII.  Kap.  Gesagte  verwiesen. 
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dienstes,  keine  Gelegenheitsarbeiten,  wie  es  oft  dar- 
gestellt  wird,  sondern  auch  sein  Glaubensbekenntnis. 
Dies  ist  einerseits  aus  seinen  diesbeziiglichen  Aeusse- 
rungen  zu  ersehen,  anderseits  aus  dem  seelischen  Ge- 
halt  seiner  Messen.  Er  war  treuer  Katholik,  von  Griib- 
lertum,  wie  z.  B.  in  Beethovens  Messen,  ist  bei  ihm 
nichts  zu  spiiren.  Die  menschlichen  Spekulationen 
iiber  Gott  und  Welt  fechten  ihn  nicht  an,  von  vorne- 
herein  steht  sein  iiberzeugtes  „ Credo"  fest.  In  dieser 
klaren,  entschiedenen  Glaubensiiberzeugung  ist  jeder 
Teil  seiner  Messen  gehalten,  vor  allem  das  Credo  in 
der  Es-Dur-Messe,  Nicht  der  Zweifel,  sondern  die 
Freude  am  Glauben,  an  der  Religion,  gab  ihm  die 
Inspiration  zur  Komposition.  Und  die  Freude  ist  auch 
ihr  Grundzug,  die  Freude,  die  aus  dankbarem  Herzen 
kommt  und  die  Gaben  der  Kunst  dankbaren  Sinnes 
dem  Schopfer  darbringt.  Trotz  der  widrigen  Verhalt- 
nisse,  die  Weber  in  Dresden  durchzukampfen  hatte, 
die  einen  weniger  Standhaften  vielleicht  zum  Zweifler 
gemacht  hatten,  Hess  er  nichts  hineinfliessen  von  seinen 
traurigen  Empfindungen  und  Noten,  er  schuf,  losgelost 
von  irdischen  Anfechtungen,  sein  freudiges  Glaubens- 
bekenntnis in  seinen  Messen. 


Lebenslauf. 

Ich,  Heinrich  Peter  Johann  Allekotte,  katholisch, 
bin  geboren  zu  Coin  a.  Rh.  am  19.  Okt.  1888  als  Sohn 
des  Musiklehrers  und  Mitglieds  des  stadt.  Orchesters 
Heinrich  Allekotte  und  seiner  Ehefrau  Maria,  geb.  Bey. 
Von  Ostern  1899  bis  1908  besuchte  ich  das  Kgl.  Kaiser- 
Wilhelm-  Gymnasium  zu  Coin.  Die  theoretische  und 
praktische  Ausbildung  in  der  Musik  erhielt  ich  von 
meinem  Vater.  Nach  Erlangung  des  Reifezeugnisses 
studierte  ich  von  Ostern  1908  ab  in  Bonn  neue  Philo- 
logie.  Meine  akademischen  Lehrer  waren  die  Herren: 
v.  Bezold,  Biilbring,  Clemen,  Dyroff,  Enders,  Franck, 
Frost,  Gaufinez,  Hashagen,  Herbertz,  v.  Kraus,  Litz- 
mann,  Marx,  Price,  Schneegans,  Schulte,  Schultz, 
f  Steffens,  Verweyen,  Wentscher,  f  Wilmanns,  Wolff. 
Herrn  Privatdozent  Dr.  Schiedermair,  dem  ich  fur  die 
Forderung  der  Arbeit  zu  Dank  verpflichtet  bin,  und 
besonders  Herrn  Prof.  L.  Wolff  spreche  ich  auch  an 
dieser  Stelle  meinen  warmsten  Dank  aus. 
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